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"[...] parece evidente que se requer 
do crítico uma abertura constante ao 
signo novo, uma contínua capacidade 
de renovar suas opções, para colher 
nas redes de um sistema dúctil, 
não rígido e não concluso, 
a imprevisibilidade, a surpresa, 
a mobilidade da informação original." 


(Haroldo de Campos, no prefácio 
do livro A Arte no Horizonte do Provável) 



editorial 


A cultura contemporânea tem estado - cada vez mais constante e 
intensamente - sob o influxo das interações entre linguagens diferentes e a 
enorme quantidade de informação e criação resultante dessas interações, 
hoje, pode estar ao alcance de bilhões de pessoas, em diferentes lugares 
do planeta, graças às novas tecnologias de virtualização. O acesso a este 
imenso acervo, por sua vez, influi no desenvolvimento de novas criações, 
embora grande parte dele permaneça num limbo indiscernível, correndo 
o risco de tornar-se descartável mesmo o que não é - de modo algum - 
obsoleto. Essa disponibilização virtual crescente do conhecimento numa 
teia sígnica foi antecipada pelos conceitos de "noosfera" (anos 40 do 
século passado) - de Teilhard de Chardin - e de "telesfera" (1971) - de 
Raymond Spencer Rodgers. 

Os três artigos que reunimos no dossiê Teia de linguagens que abre 
esta décima edição de Circulado tratam, cada um a seu modo, dessa 
trama intersígnica hoje disponível, cada vez mais, no que chamamos 
de "nuvem". O desenvolvimento e a importância adquirida pelos 
quadrinhos, no campo da chamada Cultura de Massa, e a redescoberta 
e o desenvolvimento da poesia visual e da poesia experimental, no 
campo expandido da Literatura - ambos fenômenos do século XX - são 
manifestações do incremento dessas interações nesse novo ambiente. 
A poesia visual e a poesia experimental, assim como suas relações com 
a linguagem dos quadrinhos, são objeto de estudo nos dois primeiros 
artigos do dossiê - o primeiro, por Juliana Pondian; o segundo, por 
Daniel Bueno - , o qual é concluído com um artigo sobre a participação 
de Décio Pignatari na experiência pioneira do IDART (Departamento de 
Informação e Documentação de Informação - Secretaria de Cultura da 
Cidade de São Paulo), na segunda metade da década de 70 do século 
passado. Décio foi um dos mais importantes artistas e intelectuais que 
contribuíram para o desenvolvimento de uma metodologia de pesquisa e 
documentação que se voltou para o registro de manifestações artísticas 
não-convencionais e/ou efêmeras e das manifestações pouco visíveis e 
muitas vezes imateriais da cultura popular, com especial interesse pelo 
campo experimental e pelas hibridizações da, então, nascente cultura 
de massa no Brasil. 


7 


Também merecem destaques nesta edição a participação de importantes 
poetas na seção Invenção e a publicação de dois ensaios sobre a obra 
de Haroldo de Campos: Stefan Lessmann encontra, na Biblioteca Nacional 
da Áustria, correspondência inédita de Haroldo com o poeta Ernst Jandl e 
um poema do segundo traduzido pelo primeiro; Eduardo Jorge se debruça 
sobre o tema da pregnância dos signos celestes na obra de Haroldo. 

Mas, melhor do que resumir essas teias de signos é convidá-los para 
sua leitura. 


Julio Mendonça 
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1. Introdução 

Em toda tradição literária existe 
aquela meia-dúzia ou muito mais de obras 
um tanto excêntricas, formas experimenta¬ 
das que atravessaram os séculos, criticadas 
por muitos e exaltadas por uns; formas es¬ 
sas, que revêm com força nas vanguardas, 
são a elas associadas e têm como caracte¬ 
rística principal a expansão - diga-se, ma¬ 
terial - dos limites da língua. Dentre essas 
formas, está a poesia visual; ou poesia fi¬ 
gurada, caligramática, concreta, coisificada. 

Desenho e escrita têm origem 
comum na história da linguagem. As pri¬ 
meiras tentativas do homem de registrar 
a realidade, das pré-históricas inscrições 
rupestres aos hieróglifos, o cuneiforme, os 
glifos maias, etc., são representações fi¬ 
gurativas, coladas ao mundo exterior. Na 
Grécia antiga e no Egito pré-histórico, por 
exemplo, havia uma só palavra para desig¬ 
nar "escrever" e "desenhar". As letras são 
chamadas pictogramas, que consistem an¬ 
tes em uma imitação pictórica da realidade 
do que em um sistema de representação 
dela. Pouco a pouco, os desenhos vão fi¬ 
cando mais abstratos e esses alfabetos 
pictográficos se transformam em alfabetos 
fonéticos; a palavra separa-se da imagem 
e ambos os sistemas se tornam indepen¬ 
dentes um do outro. 

Nessa linha cronológica, tão logo 
surgem os alfabetos fonéticos e a escrita 
ganha autonomia em relação ao mundo 
exterior, vêm os poetas para não nos dei¬ 
xar esquecer nossas origens. A poesia é a 
arte da palavra e a arte do poeta está em 
saber tirar as palavras do seu uso corrente 
e conceder a elas um valor único, estético. 
O poeta faz com que a palavra se torne um 
objeto por si só, reservado à apreciação, 
deixando de ser uma ponte de comunica¬ 
ção de ideias para se tornar o próprio lugar 
onde se quer chegar, e estar. 


O texto poético é normalmente 
concebido como um microuniverso cons¬ 
truído para ser capaz de recriar material¬ 
mente, no nível do discurso, a realidade 
ausente. No terreno dos estudos poéticos 
é recorrente o entusiasmo em se falar do 
poder mimético da poesia e pode-se até 
mesmo pensar em um topos da crítica li¬ 
terária em geral que é abordar a relação 
direta que as palavras estabelecem com 
as coisas do mundo num dado poema, 
por meio de sofisticadas articulações de 
forma e conteúdo. Daí que um poema vi¬ 
sual não faz senão isso: ao lançar mão 
de mais um recurso formal, o traço da 
palavra escrita, reafirma o poder da ma¬ 
terialidade do texto para criar um efeito 
de sentido de proximidade do referente 
extralinguístico, presentificado na e pela 
linguagem. Assim, a palavra cria a ilusão 
da coisa e o que parece um sofisticado 
jogo linguístico nos faz lembrar igual¬ 
mente os tempos mais remotos da histó¬ 
ria da escrita. 

Encontram-se exemplares de 
poemas visuais ao longo de toda a his¬ 
tória do oriente e do ocidente. No mundo 
árabe, a relação entre palavra e imagem 
está expressa na caligrafia, a mais no¬ 
bre das artes visuais no Islão. A escrita 
árabe é poética por si só, uma vez que 
a palavra é escrita para ser vista e con¬ 
templada, além de operar como elemento 
de ligação com o divino. A caligrafia ára¬ 
be é escrita para ser ouvida no silêncio 
da fé, é o veículo máximo da simbologia 
islâmica, como afirma Hanania (2001, p. 
42), "O pensamento alcorânico é total e 
sua língua é perfeita, porque procede do 
Verbo do Altíssimo que desceu à Terra. 
Esse Verbo fez-se escrita. Escrita que se 
materializou na caligrafia, que representa 
o corpo visível da divina palavra". 

Na China, por sua vez, a visuali¬ 
dade também está presente no sistema de 
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escrita, com os ideogramas. Nesse caso, 
os sinais do sistema ideográfico são con¬ 
siderados imagens figurativas das coisas 
que representam, estabelecendo uma re¬ 
lação de motivação com o referente - ao 
contrário do alfabeto latino, por exem¬ 
plo, arbitrário. Na índia, mesmo com 
um milênio de tradição poética oral, os 
exemplares de poemas visuais são múl¬ 
tiplos e variados. Já no mundo ocidental, 
colhem-se exemplos de poemas desde a 
antiguidade greco-latina, passando pelo 
Renascimento, pelo Barroco até chegar à 
plena proliferação em que se encontram 
nos dias de hoje. 

No panorama atual, foi Mallarmé 
e os movimentos de vanguarda do final 
do século XIX que elevaram a expressão 
visual das artes da palavra a um lugar de 
excelência na composição do poema. Em 
1897, com a primeira edição de Un coup 
de dès, de Mallarmé, ocorre o início da 
reformulação das relações entre texto e 
imagem em poesia e da importância do 
espaço gráfico. A ele se segue toda a ati¬ 
vidade literária na Europa no início do sé¬ 
culo XX, na França, com Apollinaire e os 
caligramas; na Itália ou na Rússia, com os 
futuristas; na Catalunha, com o noucen- 
tisme; na Alemanha, com Arno Holz; por 
toda parte se buscam novos horizontes 
para a linguagem poética. 

No Brasil, nossa referência pri¬ 
meira de exploração da visualidade/ma¬ 
terialidade da palavra é com a Poesia 
Concreta de Augusto de Campos, Haroldo 
de Campos e Décio Pignatari, nos anos 
1950, que remete, por sua vez, aos expe¬ 
rimentos vanguardistas, ao Coup de dès, 
de Mallarmé e, mais remotamente, ao 
Ovo, de Símias de Rodes - que faz parte 
da tradição grega, neste brevíssimo pano¬ 
rama da poesia visual aqui apresentado a 
seguir, junto de exemplares recolhidos nas 
literaturas indiana e latina. 


2. Citrakavya, ou a poesia 
visual na índia 

A poesia visual ocupa um espaço 
significativo na história da literatura sâns- 
crita e na da literatura indiana, de modo 
geral, nas quais é normalmente conhe¬ 
cida como citra ("figura") ou citrakavya 
("poesia com figura"). A principal carac¬ 
terística desses poemas é a de se apre¬ 
sentarem como poemas metrificados, 
tradicionais, mas nos quais o texto apa¬ 
rece em uma forma, um desenho. Suas 
manifestações preenchem toda a trajetó¬ 
ria literária indiana, até os dias de hoje, 
embora não seja possível identificar com 
exatidão suas origens primeiras. Alguns 
estudiosos apontam para traços desde 
os Veda, mas não nos restaram textos 
do período e as informações são escas¬ 
sas. A popularidade dos poemas visuais é 
atestada a partir do século V d.C., após o 
célebre poeta Kãlidãsa, quando a poesia 
visual já estava de tal modo dissemina¬ 
da que, na "grande lírica" ( mahãkãvya), 
os poemas deviam conter ao menos um 
canto inteiro (um sarga) escrito no esti¬ 
lo citra, em versos figurados, como nas 
obras de Mãgha ( Çiçupãlavadha , canto 
19), Bhãravi ( Kirãtãrjuniya , canto 15) ou 
Kumãradãsa ( Jãnakiharana , canto 18). 

O estilo citra compreende uma 
série de figuras de linguagem e os poe¬ 
mas mais antigos se apresentavam mais 
como figuras geométricas, aliterações, 
paronomásias e uma série de engenho¬ 
sos palíndromos e outros jogos poéticos 
do que como poemas visuais. Por essa 
razão, Lienhard (cf. 1992) afirma que o 
termo citra, no âmbito literário, não devia 
significar no início "desenho" ou "figura", 
mas, sim, "aquilo que é impressionante", 
"estranho" ou "surpreendente". Além dis¬ 
so, esse significado vai ao encontro dos 
outros nomes que costumamos encontrar 
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para essa prática poética: duskara, "difí¬ 
cil", e kridã, "jogo". 

Dentre os poemas que fazem par¬ 
te do gênero citra, portanto, encontramos 
variedades como o anuprasã (verso feito 
de "aliterações"), o gomütrikã ("urina de 
vaca"), composto por sílabas dispostas em 
um quadro onde os versos podem ser lidos 
tanto em ziguezague quanto na direção li¬ 
near, o sarvatobhadra, palíndromo perfei¬ 
to que pode ser lido em todas as direções, 
o anuloma ("movimento para frente") ou o 
pratiloma ("movimento para trás"), entre 
outros. Além de aparecerem em obras li¬ 
terárias indianas consagradas, esses jogos 
eram praticados também de improviso, 
em torneios poéticos que aconteciam na 
corte, a pedido dos reis. 

Os poemas visuais propriamente 
ditos, cujos contornos desenham um ob¬ 
jeto, são posteriores a esses e são cha¬ 
mados ãkãracitra ("poemas com forma de 
desenho") ou bandhacitra ("poemas geo¬ 
métricos") - alguns autores utilizam um 
nome pelo outro, sem distinção. Dentre 
eles encontramos uma grande variedade 
de tipos recorrentes que foram experi¬ 
mentados por diferentes poetas, como o 
cakra ("roda"), khadga ("espada"), gula 
("bastão"), çakti ("lança"), çara ("fle¬ 
cha"), hala ("arado"), musala ("pilão"), 
muraja ("tambor"), padma ("flor de ló¬ 
tus"), entre outros. Todos esses são poe¬ 
mas escritos para compor as respectivas 
figuras, ou inscritos em alguma imagem 
pré-estabelecida. 

Kãlãnath Jhã (cf. 1975, p. 61) es¬ 
tima que existiriam mais de 100 tipos de 
bandha distintos. No entanto, é difícil pre¬ 
cisar um número e uma época específica 
para eles. No limitado universo bibliográ¬ 
fico da literatura sânscrita de que dispo¬ 
mos, pode-se inferir que a maior parte das 
considerações acerca do citrakãvya apare¬ 
ce, normalmente, em meio aos inúmeros 


tratados de poética indianos, e é em cada 
um deles, segundo um autor diferente, 
abordada de modo distinto e dividida diver¬ 
samente em um dado número de figuras. 

Assim sendo, se procuramos uma 
classificação para a poesia visual indiana, 
o primeiro lugar onde se deve buscá-la é 
nesse conjunto de obras que compõem a 
Poética sânscrita, da qual apresentamos 
algumas noções a seguir. A índia possui 
uma longa tradição em ciência poética, 
que rendeu muitas e muitas páginas ao 
longo dos tempos. Isso significa um vasto 
e emaranhado conjunto de textos que re¬ 
siste a categorizações, inúmeros que são 
os tratados e escolas, cada um com seus 
próprios princípios e definições, no mais 
das vezes divergentes uns dos outros. 

Identificamos ao menos duas di¬ 
ferentes correntes principais, separadas 
pelo tempo, cada qual reivindicando um 
estilo de composição enquanto "alma" da 
poesia. A primeira, mais antiga, é a es¬ 
cola dos alarhkãrika, isto é, dos autores 
afeitos às "figuras de linguagem", repre¬ 
sentada por Bhãmaha, Dandin, Udbhata, 
Rudrata, entre outros autores que dedica¬ 
ram tratados inteiros somente ao estudo 
das figuras, e para quem elas são a con¬ 
dição e o elemento mais importante do 
texto poético. Em seguida, formulada por 
Ãnandavardhana no século IX, está a es¬ 
cola dhvani, representada por Mammata, 
Hemacandra, entre outros, e para quem 
a finalidade da poesia é atingir o rasa 
("gosto", "sentimento"), e a única razão 
de existir dos alarhkãra - agora relegados 
a um segundo plano - é enquanto meio 
para desenvolvê-lo. 

Eis as duas grandes linhas de 
orientação da poesia indiana e, de acordo 
com uma ou outra tendência, as finalida¬ 
des podem variar, mas pode-se conside¬ 
rar que o conceito mais geral de obra li¬ 
terária em sânscrito está no termo kãvya. 
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O kãvya significa "a obra ou ideia de um 
poeta" - kavayata iti kavis tasya karma 
bhãvo vã kãvyam (Vidyãhara), e deno¬ 
ta tanto a poesia quanto a prosa, as¬ 
sim como a mistura de ambas ( cãmpu ). 
Hemacandra, por exemplo, define a poe¬ 
sia como "a combination of word and 
sense, free from faults, full of excellen- 
ces, having in it figures of speech as well" 
[apud Jhã, 1975), definição que vai ao en¬ 
contro da que foi dada por Mammata no 
Kãvyaprakãça, e representa a concepção 
de poesia no pensamento indiano. 

O kãvya consiste no poder de 
significação(ões) das palavras no texto, 
por meio do uso de figuras de linguagem, 
conjugando significante e significado. Esse 
poder de significação pode se manifes¬ 
tar de três modos diferentes, que podem 
aparecer isolados ou conjuntamente: (i) 
pelo poder de denotação ( abhidhã ), (ii) 
de indicação ( laksanã ), e (iii) de sugestão 
(vyanjanã ). Esses são os alicerces da poe¬ 
sia indiana no que diz respeito à signifi¬ 
cação no plano do conteúdo, e que fazem 
surgir uma infinidade de figuras que reco¬ 
nhecemos nas metáforas, metonímias, etc. 
Na concepção indiana de Poesia há ainda 
que se admitir como orgânica e fundamen¬ 
tal a relação entre o plano do conteúdo 
(polissêmico) e o plano da expressão do 
texto. Ao contrário do que às vezes acon¬ 
tece na tradição ocidental, que separa os 
dois termos, para os estetas indianos não 
deve haver nenhuma polarização entre ex¬ 
pressão e conteúdo, significado e palavra, 
pois na verdadeira expressão poética eles 
estão indissociavelmente unidos. 

Desse modo, em linhas gerais, 
esta seria a concepção indiana de poesia: 
a preferência pela utilização de palavras 
(ou combinações delas) de alto poder sig¬ 
nificativo, que podem ser fracionadas em 
múltiplas ideias (polissemia), e são guiadas 
por três tipos de poderes de significação 


(denotação, indicação, sugestão), sem¬ 
pre atentos à correspondência imperativa 
e indissociável entre significante e signifi¬ 
cado. Dessa concepção nasce um infinito 
número de figuras de linguagem chamados 
alarhkãra, que se aplicam tanto ao plano da 
expressão como ao plano do conteúdo. E 
a principal diferença entre as duas escolas 
é que para uns o alarhkãra é um fim em si 
mesmo, é o meio de transformar palavras 
em Poesia, enquanto para outros ele é um 
dos meios para atingir o rasa. 

A partir desses preceitos, Mammata, 
por exemplo, pertencente à escola dhva- 
ni, divide a Poesia em três tipos principais, 
segundo o modo pelo qual ela manifesta 
seu poder de significação: (i) poesia su¬ 
gestiva ( dhvanikãvya ), (ii) poesia de su¬ 
gestão subordinada {gunibhü tavyaiigya), 
e (iii) poesia não sugestiva ( citra ). Na 
primeira, o poder de sugestão predomi¬ 
na; na segunda, ele ocupa uma posição 
secundária; e na terceira, que engloba 
a poesia visual e toda sorte de jogos 
poéticos, ele é inexistente, e o encanto 
poético fica a cargo de suas peculiarida¬ 
des. Mammata apresenta uma elaborada 
descrição dos poemas figurados, porém 
não esconde que os considera o pior tipo 
de kãvya: "In preferential order tradi- 
tionally, the first division [ dhvanikãvya ] 
is the best, the second the second best 
[gunibhütavyangya ] and the third [citra] 
the worst." (JHÃ, 1975, p. 17) 

Para os teóricos da escola dhva- 
ni, o citrakãvya é considerado apenas 
uma variedade de alarhkãra. Já para ou¬ 
tros teóricos, da escola dos alarhkãrika, o 
citrakãvya é considerado um tipo de kãvya 
que compreende essa série de "jogos po¬ 
éticos" ou "jogos de linguagem", que vão 
dos caligramas propriamente ditos aos 
quebra-cabeças, jogos, enigmas, chara¬ 
das, etc. Em todo caso, é a poesia que 
carrega consigo ornamentos peculiares, 
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os alamkara, os quais devem suscitar três 
tipos de sentimento no leitor: 

The element which generates wonder 
(vismaya) or charm (camatkã ra) or 
amusement ( vinoda ) in the mind of 
the reader is the most essential part 
of citrakãvya. Whitout these elements 
the citrakãvya can never exist. 

(LEELA, 1994, p. 107) 

Para localizar a poesia visual é ne¬ 
cessário, portanto, conhecer os alamkara, 
divididos em dois grandes tipos que re¬ 
presentam a máxima dicotomia poéti¬ 
ca: (i) figuras concernentes ao plano do 
conteúdo, ou arthãlamkãra, e (ii) figuras 
concernentes ao plano da expressão, ou 
çabdãlamkãra, e aqui a separação se faz 
necessária. A esses dois tipos alguns au¬ 
tores acrescentam ainda um terceiro, que 
diz respeito à expressão e ao conteúdo ao 
mesmo tempo, o ubhayacitra. 

A partir desses dois grandes tipos, 
artha e çabda, derivam diversas subdivisões 
onde finalmente iremos encontrar a poesia 
visual. Essas subdivisões e a quantidade 
de figuras elencadas se mostram bastante 
divergentes entre os autores. Bhãrata, por 
exemplo, aponta apenas 4 alarhkãra, em 
Dandin já aparecem 37, em Bhãmaha 38 fi¬ 
guras, Udbhata 39, Vãmana 31, e ao final, 
somente entre esses autores, chegamos a 
46 alarhkãra diferentes, número que aumen¬ 
ta com o passar do tempo. Dentre os teóri¬ 
cos antigos, Rudrata é o último e apresenta 
66 alarhkãra. Reproduzimos abaixo a organi¬ 
zação por ele proposta: 


A partir desse quadro já podemos 
enfim localizar a poesia visual em rela¬ 
ção a outras práticas na poética indiana, 
o citrakãvya, e que também apresentará 
suas subdivisões, cada qual concernente a 
uma forma recorrente de figura. As princi¬ 
pais subdivisões são, para Bhoja, confor¬ 
me Jhã (1975, p. 42): 

1. svaracitra\ ornamento baseado 
nos sons vocálicos. 

2. vyahjanacitra : ornamento baseado 
nos sons consonânticos. 

3. sffjãnacitra: ornamento baseado 
nas assonâncias. 

4. ãkãracitra: ornamento baseado 
nas formas ou figuras. 

5. bandhadtra'. ornamento baseado 
em formas geométricas. 

6. gaticitra : ornamento baseado em 
movimentos. 

Já Lienhard (cf. 1992, p. 206) enu¬ 
mera outros cinco diferentes tipos de citra : 

1. aruprã sa: ornamento de alite¬ 
ração. 

2. niyama : ornamento de limitação 
de consoantes. 

3. yamaka: ornamento de repetição 
de sílabas. 

4. bandhadtra : ornamento de figu¬ 
ras geométricas. 

5. ãkãracitra: ornamento de figuras 
com formas. 

Assim, nota-se que, nos domínios 
da poética sânscrita, o número de figuras 


alarhkãra 


çabdãlamkãra 

arthãlamkãra 

anuprasa 

yamaka 

çlesa 

vakrokti 

citra 

vas ta va 

aupamya 

Atiçaya 

çlesa 






+ 23 tipos 

+ 21 tipos 

+ 12 tipos 

+ 10 tipos 
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e a organização de sua classificação, bem 
como sua apreciação, podem mudar signi¬ 
ficativamente entre os autores. A propósi¬ 
to do gênero, é importante dizer ainda que 
esse tipo de poesia é muitas vezes associa¬ 
do à arte militar indiana, e mesmo os no¬ 
mes dados aos poemas são, antes, termos 
pertencentes ao jargão militar, como ates¬ 
ta Lienhard (1992, p. 210): "J'ai été fasci- 
né quand, au cours de mes recherches sur 
le carmen fíguratum indien, je pus recon- 
naítre que les noms gomütrikã, sarvatob- 
hadra, cakra et les noms d'autre bandha 
ne sont pas au premier chef des termes 
littéraires, mais qu'ils appartiennet à une 
toute autre branche de Science : l'art mili- 
taire de 1'Inde ancienne." 

Essa origem militar era bastante 
conhecida dos poetas, pois é justamente 
nos cantos que descrevem lutas e bata¬ 
lhas que essas formas mais aparecem. No 
Çiçupãlavadha de Mãgha, por exemplo, o 
canto XIX, que descreve a batalha entre 
a armada de Krsna e a de Çiçupãla é todo 
escrito em citrakãvya. Há até mesmo um 
verso que faz a comparação direta: 

visamam sarvatobhadracakragomütrikãdibhih | 
çlokair iva mahãkãvyam vyühais tad abhavad balam 11 
(Mãgha. Çiçupãlavadha, XIX, 41) 

Intransponível era essa armada, com seus grupos 
aprestados, 

Igual a um grande poema, com estrofes de múltiplas 
direções (sarvatobhadra), 

E em forma de roda (cakra), de urina de vaca 
(gomütrikã) e outras. 

A comparação reitera ainda o ca¬ 
ráter difícil dessa poesia, colocando lado 
a lado a dificuldade em vencer o exército 
bem posicionado e a dificuldade em com¬ 
preender um poema organizado de tal for¬ 
ma. Outro exemplo seria o Dvisandhãna, 
de Dhananjaya (aprox. 800 d.C.), cujo 


último canto (XVIII), que descreve a ba¬ 
talha final, também é todo escrito em 
citrakãvya. Com esses exemplos de poesia 
visual, a poesia indiana, de caráter nota- 
damente oral, feita para ser recitada, as¬ 
sim como a poesia grega ou latina, como 
veremos, passa a ser também uma poesia 
de leitura e que muitas vezes obriga o lei¬ 
tor a re/codificar o poema. 

3. TExvonaiyviov, os seis poemas 
visuais da Grécia antiga 

Na tradição literária grega encon- 
tram-se seis poemas visuais atribuídos a 
quatro diferentes autores pertencentes ao 
período helenístico ou posterior. São eles: 
nèÂSKUç (Machado), llTèpuYeç Epornoç 
(Asas de Eros) e ftióv (Ovo), atribuídos a 
Símias de Rodes - considerado o inventor 
do gênero; a lupiyÇ (Flauta), atribuída 
a Teócrito; e dois altares, Pcopòç (Altar), 
um dórico, atribuído a Dosíadas; e outro 
jónico, a Julio Vestino (ou Besantino, se¬ 
gundo alguns). A literatura grega do perí¬ 
odo helenístico reconhece ainda um sem 
número de textos dispondo de toda sorte 
de jogos poéticos, no entanto, são esses 
os únicos seis poemas notadamente vi¬ 
suais que chegaram até nós; ou seja, que 
podem ser considerados representações 
icônicas, pois reproduzem visualmente o 
objeto de que falam. 

Como não poderia ser diferente no 
terreno dos estudos clássicos, muitas são 
as controvérsias e polêmicas a respeito 
da autoria, origem, datação e autenticida¬ 
de desses textos. Os poemas não foram 
transmitidos no conjunto da obra de seus 
respectivos autores, mas sim, graças à 
sua forma peculiar, foram compilados jun¬ 
tos em algumas antologias, normalmente 
acompanhados de comentários explicati¬ 
vos, já desde o período imperial (entre o 
século II e o século IV d.C.). Chegaram 


16 


até mesmo a ser incluídos em uma coleção 
da obra de Teócrito, motivo pelo qual fo¬ 
ram todos considerados por algum tempo 
obra desse autor 2 . 

Hoje é mais ou menos consensual 
a atribuição a esses autores mencionados 
e os poemas foram transmitidos principal¬ 
mente pela Antologia Palatina e pelo Corpus 
Bucolicum. De acordo com os comentários 
aos manuscritos presentes na Antologia, 
todos os poemas vêm de fontes de trans¬ 
missão direta, e os papiros estão guarda¬ 
dos na Biblioteca Nacional da França. 

Os poemas figurados na tradi¬ 
ção grega são conhecidos hoje como 
TExvonaÍYviov ("jogo de arte"). A origem 
da palavra é posterior aos poemas, não ha¬ 
vendo nenhum termo antigo autêntico co¬ 
nhecido para eles. Consta que sua primeira 
aparição foi em Ausônio, poeta, retórico e 
gramático latino, que viveu no século IV da 
era cristã, na corte do imperador Graciano. 
O poeta dá o título Technopaegnion a um 
"poema-eco" que dedica ao cônsul Pacato, 
que se utiliza de um artifício segundo o 
qual a última palavra de um verso, sempre 
um monossílabo, deve sempre ser a pri¬ 
meira do subsequente: 

RES hominum fragiles alit et regit et perimit FORS 
FORS dubia aeternumque labans ; quam blanda fovet 
SPES 

SPES nullo finita aevo ; cui terminus est MORS 
MORS avída, inferna mergit caligne quam NOX 
NOX obitura vicem, remeaverit aurea cum LUX 
LUX dono concessa deum, cui praevius est SOL 
SOL... 

Sabe-se, no entanto, que nes¬ 
se poema Ausônio não se referia, com 
esse título, aos poemas visuais gregos, 
mas utilizou os radicais da língua grega 
para elaborar o termo que designaria 
o seu "jogo de arte" - "Eu chamei este 
livro Technopaignion para que vocês não 


pensem que foi apenas um trabalho sem 
diversão, ou uma brincadeira sem labuta", 
afirma. Como o termo se transformou na 
referência à poesia visual grega não se 
sabe. Foi utilizado pela primeira vez com 
essa finalidade apenas no século XVII, 
por Fortunio Liceti, estudioso que dedicou 
um livro inteiro {Ad Syringam Pubilianam 
encydopaedia) a comentar as technopaeg- 
nia gregas. A partir de então, o neologis¬ 
mo começou a ser utilizado também para 
designar o conjunto dos jogos poéticos he- 
lenísticos, i.e., os poemas da antiguidade 
grega que expressam engenho formal e 
certas peculiaridades de construção, dos 
quais os poemas visuais não são senão 
uma parcela. 

Entre os autores conhecidos do 
período grego que compuseram poemas 
artificiosos estaria Laso (séc. IV a.C), 
considerado o mais antigo autor de lipo- 
gramas. Outras formas bastante pratica¬ 
das eram o anagrama e o acróstico; este 
último, talvez o mais difundido de todos, 
como se pode ler em diversos exemplos da 
Antologia palatina. Outro importante au¬ 
tor do período foi Asclepíades de Samos, 
do final do século IV a.C., contemporâneo 
dos nossos autores de poemas visuais e 
inventor dos "versos asclepídeos", um me¬ 
tro especial baseado no coriambo. 

Do século III a.C. há ainda Sotades 
de Creta, inventor dos versos chamados 
"sotádicos", um tipo de versos retrógrados 
- espécie de palíndromos, nos quais a lei¬ 
tura inversa leva a um sentido oposto ao 
literal, fórmula para a sátira. No entanto, 
o mais importante dos autores do período, 
e cuja obra está diretamente relacionada 
aos technopaignia, é Licofronte de Cálcis. 

Ele é o autor de Alexandra, poe¬ 
ma carregado de neologismos, palavras- 
-valise, metáforas raras e obscuras que, 
por isso, costuma ser associado aos poe¬ 
mas de Teócrito e aos dois Altares, uma 
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vez que empregam também diversos des¬ 
ses procedimentos. Nota-se, portanto, 
que a poesia visual remonta ao universo 
da poesia praticada no período helenístico 
e, assim como vimos para a classificação 
da poesia visual na literatura sânscrita, na 
tradição grega também a encontramos em 
meio a toda sorte de jogos poéticos, como 
acrósticos, mesósticos, palíndromos, lipo- 
gramas, experimentos métricos, etc., ca¬ 
racterística dos poetas alexandrinos. 

Alguns estudiosos afirmam que foi 
esse contexto que serviu como preliminar 
ao aparecimento dos poemas visuais. No 
entanto, há poucos dados que confirmem 
isso, sendo impossível saber se eles já 
eram ou não praticados antes ou se foram 
influenciados pelos outros. 

Por outro lado, também como se vê 
nos indianos, e se repetirá para os latinos, 
vale lembrar que o período em que ocor¬ 
rem os poemas visuais, ou seja, o período 
alexandrino, costumava ser considerado 
um período de decadência cultural, como 
afirma Cozar (1991, p. 104), "La mayoría 
de los estudiosos a lo largo de la historia 
han situado al periodo alejandrino como 
clara etapa de decadência, a veces incluso 
explicada como efecto de una decadência 
social y moral". No entanto, essa visão está 
hoje distante, considerando-se este um pe¬ 
ríodo de reconstrução sociocultural, no qual 
povos estrangeiros herdam a cultura grega 
e selecionam os elementos que irão com¬ 
por as bases da civilização ocidental. 

O período alexandrino é marcado 
pela preocupação dos pensadores e escri¬ 
tores de fazer uma ciência sobre todos os 
assuntos. Dessa forma, além de escrever 
versos, os poetas costumavam ser também 
eruditos; não se sabia ser poeta sem ao 
mesmo tempo ser retor (Peignot, 1978). 
O que se afirma, de modo geral, é que os 
poetas do período perderam em pureza 
poética para ganhar certa artificialidade 


estética. Por esse motivo, costuma-se dizer 
também que a literatura helenística pos¬ 
suía um público bastante restrito; segun¬ 
do Saíd, Trédé e Boulluec, chega-se a falar 
em uma ruptura entre o público de massa, 
que permanecia fiel à oralidade, e uma eli¬ 
te convertida à escrita (1997, p. 287-288). 

Assim, compreendemos mais uma 
característica essencial dos poemas, que é 
a erudição e a sua limitação a um público 
letrado. Mas o que mais interessa nesses 
testemunhos é, de fato, que os poemas 
fazem parte de um contexto inovador na 
literatura grega. Não apenas novas formas 
de expressão estão sendo experimentadas, 
mas também a construção de textos de teor 
enigmático e obscuro. Nota-se que a poe¬ 
sia visual está igualmente ligada aos gri- 
phoi (enigmas) gregos, bastante em voga 
nessa época, e que consistem em criar um 
texto utilizando-se de imagens, perífrases, 
neologismos, etc., que deve ser decodifica¬ 
do pouco a pouco, como se vê nos poemas 
de Teócrito, Dosíadas e Julio Vestino. 

Posteriormente foi levantada tam¬ 
bém a hipótese, de Wilamowitz, corrobo¬ 
rada por Frânkel, de que os poemas teriam 
surgido para serem inscritos em objetos 
reais. Desse modo, estariam relaciona¬ 
dos à epigrafia, prática da qual não faltam 
exemplos na tradição grega. Essa parece 
ser, de fato, uma hipótese considerável, 
pois sabemos, a partir dos primeiros epi¬ 
gramas e epitáfios, que esses textos eram 
compostos sempre em primeira pessoa, 
como se o objeto falasse, como ocorre em 
alguns poemas. Além disso, é considerável 
também a influência das culturas semíti¬ 
ca e oriental da época, nas quais essa era 
uma prática constante. 

No entanto, essa interpretação é 
também igualmente recusada por diver¬ 
sos autores, como Buffière (1970, p. 118- 
119), que afirma que os poemas não pode¬ 
riam estar senão em uma folha de papel: 
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Ce six poèmes figures, les a-t-on 
jamais gravés sur des objets réels : 
sur une syrinx à dix tuyaux (elles 
étaient rares !), sur une hache à double 
tranchant, au dos des ailes de I 'Amour, 
sur la face antérieure d'un autel, sur 
un oeuf ? Hecker répondait oui pour 
la Hache ei les Ailes; Wilamowitz 
de même, et il étend son oui à la 
Syrinx et à I 'Oeuf. Ph. E. Legrand 
est beaucoup plus réservé et soulève 
plusieurs objections : un sanctuaire, 
de Métaponte ou d'ailleurs, qui aurait 
possédé la hache d'Epéios, aurait-il 
laissé graver une poésie moderne sur la 
vénérable relique ? Sur un Eros debout, 
le poème des Ailes de I 'Amour se serait 
présenté dans le sens vertical : il n'eüt 
guère été facile à lire... Et I 'Oeuf : il 
eüt faliu, pour déchiffrer son inscription, 
le retourner à chaque nouveau 
vers ! Tout cela nous invite à la plus 
grande réserve : nos poèmes figurés 
n'ont peut-être jamais dessiné leurs 
« figures » ailleurs que dans les livres. 

Outros estudiosos consideram que 
os poemas estariam relacionados a certas 
fórmulas mágicas e, por isso, imitariam cer¬ 
tos objetos. Essa hipótese foi, portanto, de¬ 
fendida por Dieterich (1891), Reitzenstein 
(1906) e Preisendanz (1913). Mais re¬ 
centemente, Wojaczeck (1969) procurou 
reafirmá-la, defendendo que se tratava de 
poemas sagrados de origem órfica, tanto 
por seu parentesco formal com os textos 
mágicos, como pela língua e pelo conteú¬ 
do manifestado. Segundo este último, os 
três poemas de Símias, por exemplo, com¬ 
poriam um tríptico no qual um Eros órfico 
(Asas) utiliza o Machado para quebrar o 
Ovo cosmogônico, a partir do qual o mun¬ 
do teria sido criado. Mas essa suposição é 
também refutada por Martínez-Fernandes 
(1987-1988, p. 245): 


Por nuestra parte consideramos 
improbable la pretendida dependencia 
de los technopaígnia con respecto a las 
fórmulas mágicas de los papiros. En 
éstas las figuras se forman mediante 
la repetición de determinadas letras, 
lo que no ocurre en los technopaígnia. 

A su vez, en los textos mágicos se 
cuenta el número de las letras para 
formar a figura, tal como se hace 
también en los poemas-figura latinos 
y en los medievales, mientras que 
en los technopaígnia se recurre a los 
metros o pies para fijar la extensión 
de cada verso. 

Como se pode notar, muitas são 
as hipóteses acerca das origens desse tipo 
de prática poética na Grécia antiga. Diante 
desse panorama, pode-se dizer simples¬ 
mente que a prática dos technopaígnia 
deve ser buscada no contexto da poesia 
helenística, antes de mais nada, influen¬ 
ciada pela cultura semítica e oriental que 
valorizava bastante a língua escrita, e ca¬ 
racterizada como um período de cultura 
livresca, essencial para a poesia visual. 
Trata-se de um momento em que os poe¬ 
tas eram também eruditos, que procura¬ 
vam formas rebuscadas a fim de superar 
a poesia tradicional, passando a valorizar 
a leitura e não mais apenas o canto, ca¬ 
racterística do período clássico. A criação 
possui uma finalidade estética manifesta, 
e os poetas dedicam-se amiúde ao diálogo 
com as outras artes com o intuito de dar 
vida à sua criação, dotá-la de realismo e 
até mesmo de uma dimensão física, como 
no caso da ékphrasis. Esse parece ser o 
principal motivo que possibilitou o desen¬ 
volvimento dos poemas visuais, entre ou¬ 
tras obras de apelo formal. 

A vasta erudição que possuíam 
os poetas do período pode ser atestada 
ainda no conteúdo dos poemas. Os temas 
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mitológicos e literários recebiam sempre 
um tratamento requintado, com alusões a 
episódios raros e desconhecidos do gran¬ 
de público: 

En el contenido de los technopaígnia se 
refleja en mayor o en menor medida 
un tratamiento erudito de los temas 
de cada uno de ellos. Esta peculiaridad 
de los technopaígnia se corresponde 
con el carácter cortesano y erudito 
de la poesia de la primera época 
helenística, realizada por una minoria 
de poetae docti bajo el mecenazgo de 
monarquias fuertes, especialmente 
la de Egipto, y dirigida a un círculo 
reducido de lectores. En los temas se 
buscan los aspectos mitológicos menos 
conocidos, más raros. Esta obscuridad 
temática de los "alejandrinos" 
destaca especialmente en algunos 
casos como en la obra de Euforión 
de Caleis, en la Alejandra de Licofrón 
y en los technopaígnia (MARTÍNEZ- 
FERNANDEZ, 1987-1988, p. 253). 

Considerando-se essas caracte¬ 
rísticas, dos primeiros estudos acerca dos 
poemas resultou uma divisão deles em dois 
grupos distintos. De um lado, foram colo¬ 
cados a Syrinx e os dois Altares, e, de ou¬ 
tro, O Machado, /is Asas e O Ovo, onde os 
primeiros são considerados poemas enig¬ 
máticos e obscuros, próximos dos chama¬ 
dos grifos; enquanto os outros apresentam 
uma narrativa mais simples e clara. 

4. Carmina fígurata, a visualidade 
virtuosa da poesia latina 

Os poemas visuais na literatura la¬ 
tina são chamados carmina fígurata. Falar 
de sua história não é jamais algo simples 
e exige, antes de mais nada, um recor¬ 
te preciso e uma definição da extensão 


temporal com a qual se pretende traba¬ 
lhar. Podemos encontrar exemplos de poe¬ 
mas visuais escritos em latim desde o sé¬ 
culo I d.C. até o século XIX, pelo menos. 

Antes disso, no período clássico 
(século III a.C.) já se encontram alguns 
exemplares de "formas difíceis", jogos e 
construções engenhosas com a lingua¬ 
gem que estão associadas à poesia visual. 
Dentre os autores mais importantes dessa 
época está Quinto Ênio, autor dos Anais e 
considerado o introdutor da literatura gre¬ 
ga em Roma, tendo realizado acrósticos 
e outras extravagâncias poéticas, como 
o famoso verso: O Tite, tute, Tati, tibi, 
tanta, tyranne tulisti, citado em inúme¬ 
ros tratados de retórica e gramáticas. Há 
referências ainda a outros poetas, como 
Cornifício, que teria influenciado Cícero, e 
Publío Siro, também autor de acrósticos. 

Do século III a.C. são conhecidos 
ainda três nomes importantes. O primeiro 
é Terêncio Mauro, que escreveu Carmen 
de litteris, syllabis et fíguris, cuja primeira 
parte é toda em versos retrógrados. Outro 
autor é o africano Comodiano de Gaza, 
cuja obra revela inovações gramaticais, de 
versificação, neologismos e barbarismos. 
Comodiano é igualmente um autor im¬ 
portante no que se refere ao desenvolvi¬ 
mento do verso rítmico. Escreveu Carmen 
Apologeticum e Instrucciones, cujos oiten¬ 
ta poemas são acrósticos. O terceiro au¬ 
tor é Pentádio, considerado um dos poetas 
obscuros da Antologia latina, tendo reali¬ 
zado com frequência versos serpentinos, 
além de versos correlativos, cuja leitura 
exige uma ordenação prévia dos elemen¬ 
tos a partir de um esquema. 

Essas referências servem para con- 
textualizar o aparecimento dos autores de 
poemas visuais, como Lévio, no século I 
d.C., e depois, no século IV d.C., Optaciano 
Porfírio. Além deles, outro escritor rele¬ 
vante do século IV é Ausônio, o autor do 
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poema Technopaignion que deu nome aos 
experimentos gregos e talvez o poeta mais 
importante do período e o que difundiu e 
fixou na tradição latina uma série de outros 
experimentos poéticos: leixa-pren, enigmas 
numéricos, versos poli-linguísticos, etc. 

Depois de muito tempo esquecido, 
Lévio foi redescoberto apenas no século XX 
e é considerado hoje um dos poetas mais 
interessantes de sua época. Ele marca a 
transição para a era moderna e a introdu¬ 
ção da literatura helenística em Roma, sen¬ 
do conhecido pela romanização dos metros 
líricos gregos. Nada se sabe sobre a vida 
do poeta e mesmo o período em que Lévio 
escreveu sua obra é incerto para os estu¬ 
diosos. Pelo estilo de composição e pelas 
referências encontradas, estima-se que te¬ 
nha vivido durante o início do século I a.C. 

Em sua obra predominam temas 
eróticos e míticos, criações lexicais e me¬ 
tros ousados, herdados dos alexandrinos, 
entre outros fatores que o fazem ser consi¬ 
derado hoje um precursor do poeta Catulo. 
Sabe-se que compôs um livro intitulado 
erotopaignion (Jogos de Amor), do qual 
conhecemos oito fragmentos por meio de 
gramáticos latinos como Aulo Gélio, Festo, 
Nónio e Carísio. É na obra deste último, 
Ars grammatica (288 K.), que encontra¬ 
mos referência a um poema visual escrito 
por Lévio, intitulado Fênix (frg. 22) e que 
apresentaria os versos dispostos de modo 
a formar as asas de uma fênix. 

Esse é o primeiro autor romano de 
que se tem notícia a compor um poema 
visual e, como se pode notar, é diretamen¬ 
te inspirado nos autores helenísticos, em 
especial em Símias de Rodes ( cf . "As asas 
de Eros"). O poema teria sido feito para 
encerrar os seus Jogos de Amor e, como 
do restante da obra de Lévio, restaram- 
-nos apenas alguns fragmentos. 

Depois, é no século IV d.C. que 
aparecem autores emblemáticos e que 


produziram um volume significativo de 
obras visuais que chegaram até nós. O 
principal nome desse período foi Optaciano 
Porfírio, que pertence ao chamado "perío¬ 
do do Império", a época de Constantino, 
que reinou entre 306-337. Trata-se de um 
período de extravagâncias literárias que, 
do ponto de vista da maior parte dos his¬ 
toriadores e críticos, foi considerado de 
pequena significação, pois investiu de¬ 
masiadamente nas formas e teria se des¬ 
cuidado do conteúdo das obras - mesma 
acusação que paira nas outras tradições, 
como observamos acima. 

Optaciano é considerado o primei¬ 
ro autor de carmina fígurata latinos e o in¬ 
ventor de um novo gênero dentro da poe¬ 
sia visual, que são os "poemas quadrados" 
(também conhecidos como carmina qua- 
drata ou carmina cancellata), nos quais 
as figuras surgem de letras em destaque 
formando novos versos (chamados versus 
intexti, i.e. "versos bordados") dentro do 
texto principal. Esses versos têm, muitas 
vezes, a função de esclarecer ou reafirmar 
algo sobre a figura que formam. A obra de 
Optaciano Porfírio reflete bem a mudan¬ 
ça do mundo pagão para o mundo cristão, 
misturando elementos desses dois univer¬ 
sos em suas composições. 

Em seguida, já imerso nesse uni¬ 
verso cristão, e com tais finalidades, encon¬ 
tramos no século VI Venâncio Fortunato, 
autor que também compôs importantes 
carmina fígurata. Fortunato viveu durante 
o período do reinado da dinastia merovín- 
gia e era um dos principais poetas da corte. 
Escreveu quatro poemas figurados e deixou 
também uma carta endereçada a Syagirus, 
seu amigo e mecenas, onde expunha seus 
princípios e dificuldades na composição 
desse tipo de poesia. 

A poesia desse período vai ao en¬ 
contro dos preceitos da arte merovíngia, 
orientada para o pensamento religioso e 
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predominam temas como a fé, a salvação, 
a criação e a providência divina - que não 
faziam parte do universo grego que servi¬ 
ra de base até então. Tais obras tinham a 
função de atrair e manter a devoção po¬ 
pular, e usavam para isso exercícios literá¬ 
rios bastante elaborados como os carmina 
figurata. Fortunato é o primeiro poeta re¬ 
presentativo que irá utilizar-se dos artifí¬ 
cios visuais a fim de compor textos direta¬ 
mente para a Igreja Católica. 

Depois dele, teremos de esperar 
até o renascimento carolíngio para ver 
ressurgirem os poemas visuais. Do final do 
século VI ao início do século VIII, conhece¬ 
mos autores importantes e que se valeram 
de diversos artifícios retóricos. Autores 
como Isidoro de Sevilha e Venerável Beda, 
contemporâneos de Fortunato e célebres 
na época, são conhecidos também por 
seus barbarismos, acrósticos e enigmas, 
mas não há notícia de poemas visuais. 
Apenas no século VIII há menção a um 
carmina cancellatum (poema quadrado), 
de Winfrid São Bonifácio e um poema em 
forma de cruz de Paulo, o Diácono. No 
entanto, é apenas no auge do império de 
Carlos Magno que autores como Alcuíno 
e, principalmente, Rábano Mauro, irão 
desenvolver os modelos inventados por 
Optaciano e compor obras significativas. 

Somente entre 780 e 800, duran¬ 
te o império de Carlos Magno, aparecem 
novos poemas visuais significativos. Ao 
final do século VIII, para unificar e for¬ 
talecer o seu império, Carlos Magno de¬ 
cidiu executar uma reforma na educação, 
que foi comandada pelo monge e poeta 
Alcuíno. Esse é o período do chamado 
Renascimento Carolíngio, que propunha a 
renovação da cultura e das artes por meio 
da retomada dos valores da arte romana e 
da Antiguidade Clássica. 

Para os artistas do período caro¬ 
língio, a arte opera como um importante 


instrumento de difusão do pensamento 
religioso, e costuma estar a ele subor¬ 
dinada. O respeito às artes plásticas e o 
desenvolvimento de uma poesia de apelo 
visual nesse contexto estão associados ao 
fato de que eram esses os meios conside¬ 
rados mais eficazes para o ensinamento e 
propagação das ideias religiosas. Na arte 
carolíngia, a imagem é o meio pelo qual 
se pode atingir as forças secretas daquilo 
que ela representa. Os pensadores estéti¬ 
cos do período dão à arte e à imagem um 
valor real, pedagógico e estético, sempre 
submetido à religião. Elas têm o poder de 
presentificar a realidade ausente e é por 
meio delas que se pode compreender a 
verdade. Assim, a obra não tem um fim 
em si mesmo, mas sua missão é a de re¬ 
velar as forças ocultas daquilo que ela sig¬ 
nifica. Essas características são bastante 
evidentes na pintura até o Renascimento; 
os quadros oferecem símbolos que devem 
ser interpretados e narrativas para serem 
lidas tal como uma obra literária. Diante 
dessas características, os poemas caro- 
língios apresentam uma natureza distinta 
da dos outros caligramas gregos e mes¬ 
mo latinos. 

Alcuíno, teólogo, poeta e edu¬ 
cador que comandou a reforma da corte 
carolíngia, figura entre os autores mais 
importantes da época. Com seu discípulo 
Josephus Scottus, compôs uma coleção de 
carmina figurata para o imperador. Nessa 
coleção, dois poemas eram de Alcuíno, e 
quatro de Josephus Scottus. 

Scottus era um estudioso irlandês 
e seus quatro poemas configuravam for¬ 
mas geométricas, carmina cancellata, to¬ 
dos dedicados ao imperador. Alcuíno, por 
sua vez, possui uma obra bastante sig¬ 
nificativa, e também gozava de prestígio 
na corte, tendo sido convocado por Carlos 
Magno para desenvolver a escola do pa¬ 
lácio. Inaugurou as séries de panegíricos 
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dedicadas ao imperador, e baseava-se em 
temas diversos dos da poesia de Optaciano, 
embora provavelmente os conhecesse. Foi 
autor de um caligrama, diversos acrósti¬ 
cos, labirintos, etc., e seus versos normal¬ 
mente tematizam o sofrimento e a morte 
de Jesus. 

Alcuíno foi também um dos res¬ 
ponsáveis pela difusão do gênero no im¬ 
pério carolíngio e o poeta Rábano Mauro, 
talvez o mais importante dentre os que 
experimentaram o carmina fígurata, foi 
seu aluno. Rábano foi principalmente um 
teólogo. Sua vida parece ter sido devo¬ 
tada aos estudos religiosos, e em 801 
tornou-se abade de Fulda. Possui uma 
vasta obra que compreende uma enci¬ 
clopédia, tratados de educação e gramá¬ 
tica, comentários à Bíblia, etc. Foi um 
dos mais importantes professores e es¬ 
critores do período carolíngio, e era es¬ 
treitamente ligado ao imperador. A ele 
é atribuído o mais importante conjunto 
medieval de poemas visuais, e também 
uma notável renovação em sua com¬ 
posição. Rábano compôs, pouco depois 
da morte de Carlos Magno, uma cole¬ 
tânea de poemas, De laudibus sanc- 
tae crucis, cujo livro I é formado por 
carmina fígurata. 

Dos séculos IX e X são conhecidos 
outros dois autores de poemas crucifor- 
mes: Monge Vigilan e Teodulfo de Orleans, 
bispo de Orleans e principal poeta do re¬ 
nascimento carolíngio, autor de um poema 
idêntico ao de Alcuíno. 

5. Fim 

Apresentam-se a seguir, a título 
de exemplo, seis poemas pertencentes a 
esse brevíssimo panorama. Poemas que 
se travestem de coisas, que atravessam 
os tempos, que se transformam em novas 
formas e procedimentos, como vimos se 


transformarem. Cada um deles traz meca¬ 
nismos próprios de construção e significa¬ 
ção, cujos desdobramentos não é o caso de 
se explicar aqui, mas que fique como esto¬ 
pim para a busca, pelo leitor interessado, 
de encontrar coisas em palavras, formas 
em poemas, e alguma poesia. 


PADMABANDHA | "desenho- 
da-flor-de-lótus" * 



Transcrição: 

yãçritã pãvana tayã yãtanachadanicayã | 
yãcaníyã dhiyã mãyã yãmãyãsarpstutãçriyã 11 

Tradução: 

Ela, que é pura, tornada manifesta por esta (flor). 

Ela, que porta um buquê de pétalas em pares, 

Ela, a quem devo evocar com devoção, 

Ela, que é a fortuna por mim celebrada. 

Esse exemplo é o da flor de lótus 
de oito pétalas, cujas 17 sílabas, lidas num 
movimento de vai-e-vem, formam dois 
versos de 16 sílabas cada, compondo um 
çloka (medida clássica do metro indiano) 
perfeito. O lótus é talvez o símbolo india¬ 
no mais importante e recorrente tanto na 
cultura hinduísta como na budista. Está 
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associado a inúmeras divindades e figura 
sempre em suas imagens. No poema, fica 
claro que o lótus está relacionado a uma 
divindade feminina, devido à referência 
recorrente do pronome relativo yã ("ela"), 
posicionado no centro da flor, e servindo 
como eixo de sustentação para formar 
quase todas as palavras dos versos. Ou 
seja: é "ela" o centro em volta do qual to¬ 
dos os outros elementos gravitam. 


* a autoria e a datação do poema são desconhecidas 

KHADGABANDHA | "desenho 
da espada"* 



Transcrição: 

mãrãriçakrarãmebhamukhairãsãraramhasã | 
sãrãnadbhastavã nityarfi tadartiharanaksamã || 
mãtã natãnãm samghattah çriyãrh vãdhitasambhramã | 
mãnyãtha sTmã nãmãnãm çãm me diçyãdumãdijã 11 


Tradução: 

A mim, que nasci de Umã e outras deusas. 

Oriunda de terra distante e lâmina agora dos belos. 
Mãe dos que se curvam, causa de guerra e paz. 


Semelhante à terra dura que sempre inflige dor, 

Cujo canto de louvor é rude e terso. 

Com a força das hostes de Ganeça, Rãma, Indra e Çiva, 
Seja para mim o teu louvor. 


Este é mais um texto que evoca 
uma divindade feminina. O poema consis¬ 
te na fala da própria espada, que se des¬ 
creve como portadora de qualidades pró¬ 
prias de um instrumento bélico: é "causa 
de guerra e paz", "inflige dor", é "mãe dos 
que se curvam" derrotados, o barulho que 
o seu manejo causa é "rude e terso", e 
associa-se às hostes de Ganeça, Rãma, 
Indra e Çiva. Trata-se de uma referência 
à deusa Umã, de quem a espada é filha. 
Nascida no Himalãya ( "terra distante"), 
Umã é a consorte de vários deuses, prin¬ 
cipalmente de Çiva, a cujo caráter destru¬ 
tivo se associa. 


* a autoria e a datação do poema são desconhecidas 

ITEAEKYZ | Símias de Rodes 

Tradução: "Machado" 

Para a deusa de aspecto viril, Atena, o fócio Epeu, 
pagando uma dívida em favor de sua grande sabedoria, 
ofereceu como presente o machado, com o qual, uma 
vez, fez tombar as altas muralhas feitas pelos deuses. Foi 
quando, com o sopro das chamas do coração, reduziu a 
cinzas Dardânia, a cidade sagrada, e expulsou das bases 
os reis vestidos de ouro. (Epeu) não se fez honrado 
entre os aqueus que combatem na primeira linha. Mas a 
corrente conduz a água desde a nascente límpida, sem 
(obter) glória. Agora, trilha o caminho homérico graças a 
ti, ó Palas sagrada e muito sábia. Três vezes feliz aquele 
que tu observas com o ânimo bem disposto; esse aí, a 
felicidade sempre respira. 

A disposição das palavras no poe¬ 
ma imita a forma de um machado de dois 
gumes. A leitura deve ser feita alternan¬ 
do entre os versos de cima e de baixo, 
da primeira à última linha, da segunda à 
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penúltima, e assim por diante. O poema 
remete ao mito da construção do cava¬ 
lo de madeira que permitiu aos gregos 
a tomada de Troia, ou seja, a derrubada 
das "altivas muralhas divinas da cidade 
sagrada". Sabe-se que a ideia da cons¬ 
trução do cavalo foi inspirada por Atena, 
e é este o mote do poema: o elogio e o 
agradecimento de Epeu à deusa pelo seu 
sábio conselho. Já o machado teria sido 
o instrumento utilizado por Epeu para 
a construção do cavalo, e é oferecido à 
deusa como presente, não apenas verbal¬ 
mente, mas materialmente, pela constru¬ 
ção do texto. 

BHMOZ | Dosíadas de Creta 

Tradução: "Altar" 

Fez-me o esposo da mulher vestida-de-homem, o 
mortal duas vezes jovem. Não o filho de Empusa, 
que está deitado sobre as cinzas e que foi morto peio 
boiadeiro troiano, o filho da cadela; mas o bem-amado 
de Creúsa. Quando a cozinheira-de-homens destruiu 
o guardião brônzeo, construído com labuta por aquele 
que sofreu, sem-pai, bígamo, arremessado-pela-mãe. 
Estava a me contemplar o assassino do juiz-dos- 
deuses, o que queimou o homem-que-vale-por-três- 
noites, quando berrou um grito agudo, atormentado 
pelo veneno daquela que rasteja e despoja a velhice. 


Agora este que lamenta na ilha foi conduzido para 
Tróia-três-vezes-destruída pelo esposo da mãe de Pã, 
o ladrão, o dupla-vida, e pelo filho do devora-homens, 
por causa dos dardos-destrói-ílion. 

O "Altar" de Dosíadas é um poe¬ 
ma repleto de enigmas, cujas referências 
devem ser buscadas verso a verso, ou 
quase palavra a palavra. O próprio al¬ 
tar começa por contar a história de sua 
construção para, em seguida, relatar o 
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episódio de Filoctetes, que durante uma 
expedição na ilha de Lemnos, enquanto 
fazia suas preces no santuário da ninfa 
Crise, foi picado por uma serpente. A fe¬ 
rida deixada pela picada tinha um odor 
terrível, e por esse motivo Filoctetes foi 
abandonado na ilha pelos companheiros, 
e lá permaneceu sozinho por dez longos 
anos. Tal história se passa diante do altar 
localizado na ilha, daí a justificativa da 
forma do poema. 

SYRINX | Optaciano Porfírio 

Transcrição do texto 

Praecelsae quercüs frondentT in uertice pendens 
testor templa locl Faunos celebrãre frequentes, 
disparibus compacta modTs totidemque cicütTs, 
dulcisonõ Pãnum oblectãns modulãmine siluãs, 
Nãiadum Dryadumque choros arcanaque BacchT 

orgia et heuuantls Satyrõs per musica Tempê. 

Mê Pãn ad thiasõs docuit modulãmina cantüs, 
et uariãta sonís uinxit consortia prímus; 

Attis almus amãns, tua maxima cura, Cybêlê, 
ê roseõ terit õre deus mollTque labellõ, 

accenditque tuõs Idaeõs, mãter, amõrês; 
in mê féITcés animauit carmine Musas, 
mé iüdex formae altã gestauit in Idã; 
mê laetl sociam uõtl uTcTna marltõ 
êõõ lücis canit inuTtãta sub ortü. 


Tradução 

Suspensa na copa frondosa dum excelso carvalho 
Testemunho numerosos faunos a celebrar os templos 
do lugar 

Eu que fui feita de diferentes medidas e caniços vários 
Enquanto deleito as florestas com 
a melodia doce dos Pãs, 

os coros de Náiades e Dríades, as orgias secretas 
de Baco 

e os Sátiros que celebram com música as Tempes, 
gritando "euhanl". 

Pã ensinou-me as melodias para os cantos que 
acompanham os thiasT. 

e foi o primeiro que uniu grupos variados por meio 
da música; 

O generoso amante Átide, teu maior objeto de 
desejo, ó Cibele, 

Deus de faces rosadas e suaves lábios, esfrega 
e acende, ó mãe, teus amores no monte Ida; 

Com o canto, ele animou em mim as felizes musas, 
juiz da beleza, carregou-me no alto do monte Ida. 

A vizinha convidada, companheira de um feliz voto 
Toca-me para o marido, sob o nascer do sol. 

Trata-se de um poema sobre ritos 
orgíacos e celebrações de faunos, o que 
nos remete imediatamente ao universo 
de Pã e da syrinx. Este é mais um poe¬ 
ma em que o próprio objeto desenha¬ 
do toma a voz; ou seja, aqui é a própria 
flauta que conta a sua história: feita de 
caniços variados de tamanhos desiguais, 
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responsável pelo deleite dos faunos, das 
dríades, das náiades, é a que encanta as 
florestas e promove as celebrações. 

DE QUATUOR EVANGELISTIS 
ET AGNO, IN CRUCIS SPECIE 
CONSTITUTIS | Rábano Mauro 

Transcrição do texto: 

De quatuor evangelistis et Agno, in crucis specie 
constitutis. 

Nate Patris summi, qui tela ferocia frangis, 

Da mihi rite crucis victricia carmina fari. 

Nam caeleste animal mitis volat ore Iohannes 
Transpenetrans aquila, et vero omine vidi 
Eoum solem, verbum hausit in arce polorum hoc: 5 
Gratia sicque Iohanni ante omnes vivido fatu 
Donata, utque artus hominis sibi sumeret auctor 
Scripserit; atque in principio Deus unus et almus 
Semper cum Patre qui pio erat: vitaque, salusque, 

Sit natus, factusque caro, dominatur in orbe. 10 

Hunc leo, hunc vitulus regem dant, pontificemque. 

Ut leo, qui fortis retulit certamine praedam; 

Hostiam et obtulerit summus se rite sacerdos, 

Mystica dona suis consortibus optime donans. 

Nempe datorum mysterio septem et pie panum: 15 
Dat Marcus septem spiritus quoque vivide cantu. 

O tu regem íusti ecce agnum da pie Lucas: 

Hoc signatque fides Dei ecce ea, pontificemque 
Dat vox clarum hedos qui tollit cum fuit in dies. 
Formantis manus et par ecce diebus Herodis 20 
In Bethleem genitus matre ammirabilis infans: 

Ipse satus Maria, mundo ditissima cura huic: 

Nobilis atque puer, persona vetusta dierum 
Qui venit de Edom, de Bozra, hic veste cruenta 
Calcaturus erat qui solus torcular, auctor 25 

In cruce pensandus qui sustinet astra supernus: 

Ut crux alma foret divino haec munere dives. 

Nam scribens bene Mattheus dedit ordine primus 
Qui in facie firmat ius, hunc ab origine David 
Progenitum esse hominem signavit, quem pie votum 30 
Cum monstravit in ordine stirpis fidus Abraham: 

Quod genus hoc dederit pistillo fraudis iniquae 
Expulso nam rite liber genus omne retextum 


Continet hoc vere rationis credere signum, 

Nempe decet dudum Christus quia nascier illa 35 
Promissus stirpe est, Salvator maximus orbi. 

Tradução: 

Dos quatro Evangelistas e do Cordeiro desenhados 
em forma de cruz. 

Filho do altíssimo Pai, o que destruiu os dardos ferozes. 
Concede-me cantar, devidamente, o poema da vitória 
da cruz. 

com a boca doce tal como um animal celeste, 

Uma águia que atravessa o céu, João viu o verdadeiro 
sinal 

O sol a leste, ele hauriu estas palavras na cidade 
do céu: 5 

E assim a graça foi concedida a João diante todos de 
viva voz 

Para que ele escrevesse como o Criador tomou forma 
de homem. 

No princípio. Deus único e benevolente, 
sempre com o Pai misericordioso, era a vida e a 
salvação; 

ele nasceria, se feria carne, regeria o mundo. 10 
O leão gera este, o rei; e o bezerro este, o padre. 
Como o leão que com força traz de volta os despojos 
do combate. 

O sumo sacerdote se ofereceu, devidamente, em 
sacrifício. 

e deu aos seus os presentes místicos com excelência. 
Pelo mistério dos sete pães ofertados piedosamente, 15 
no canto vívido, Marcos revela também os sete dons 
do Espírito Santo. 

Ó Lucas, proclama piedosamente o cordeiro, o rei da 
justiça: 

Eis que o sinal da fé Divina, a voz, declara o ilustre 
Senhor 

aquele que afastou os pecados quando veio à terra. 
Ele é a mão do Criador, seu semelhante; no tempo de 
Herodes, 20 

Filho admirável, Ele foi gerado por sua mãe em Belém, 
Riquíssimo em cuidados para o mundo, Ele nasceu 
de Maria. 

O nobre filho, personagem antiga dos tempos, 

O que veio de Edom, da Bozra, com a veste em sangue. 
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E foi sozinho esmagado no lagar, o Criador 25 

Punido na cruz, o que sustém o céu celestial. 

Para que esta cruz generosa seja enriquecida pelo 
dom divino. 

Pois Mateus, que bem escreveu o primeiro 
(evangelho), disse 

que ele é o que afirma a justiça em sua face; 
e assinalou ser homem, nascido da linhagem 
de Davi, 30 

quando mostrou que ele é o prometido da estirpe 
de Abraão. 

É isso o que fornece esta genealogia, com o pilão 
que expulsa 

a maldade iníqua dos infiéis. 


e por outro lado, o livro traça toda a genealogia 
devidamente 

E sustenta que este é o verdadeiro sinal da razão. 
Certamente, ele é o que nasceu dessa estirpe, 

O prometido, Supremo Salvador do Mundo. 

Neste poema vemos a figura de 
quatro animais e um anjo desenhados nos 
versos internos. O poema começa com o 
enunciador pedindo permissão para cantar 
a vitória da cruz e, a partir daí, vai retoman¬ 
do os escritos dos quatro evangelistas. As 
imagens dos animais são símbolos que re¬ 
metem à visão de Ezequiel (I, 1) e de João 
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no Apocalipse (IV e V) e associam cada uma 
aos quatro evangelistas e Jesus Cristo: a 
águia é João, o leão é Marcos, o boi é Lucas, 
o anjo é Mateus e o cordeiro é Jesus Cristo. 
Em cada imagem, surge um texto interno 

Águia (João) 

Altivolans aquila et verbum hausit 
in arce Iohannes. in principio eratu. 

Qual uma águia que voa alto, João 
hauriu o Verbo na cidadela. Era o 
princípio. 

Leão (Marcos) 

Marcus regem signat. Vox 
clamantis. 

Marcos designou o rei. A voz que 
clama. 

Boi(Lucas) 

Dat Lucas pontificem. Fuit in 
diebus hero. 

Lucas o declara sacerdote. Foi o herói 
dos tempos. 

Anjo (Mateus) 

Matthaeus hunc hominem 
signa vit in ordine stirpis. Liber 
generationi. 

Mateus descreveu este homem 
segundo a sua estirpe. Eis o livro das 
gerações. 

Cordeiro (Jesus Cristo) 

Ecce agnus Dei, ecce qui tollit 
peccata mundi. 

Eis o cordeiro de Deus, o que tira 
os pecados do mundo. 
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Recentemente, levei alguns alu¬ 
nos do curso de bacharelado em ilustração 
para visitar a mega exposição Quadrinhos 
no MIS em São Paulo. Nos próprios dize¬ 
res da organização, a mostra apresenta¬ 
va "uma ampla retrospectiva da nona arte 
contada através de revistas, artes originais 
e itens raros de diversos gêneros". A inten¬ 
ção em abarcar o gênero de modo extenso 
incluía até reproduções de desenhos pré- 
-históricos. A exposição de fato foi muito 
rica em obras e referências, mas me cha¬ 
mou a atenção não haver nada proveniente 
da poesia visual brasileira. A inexistência 
de qualquer trabalho de Álvaro de Sá, por 
exemplo, confirmava minha sensação de 
que criações inovadoras produzidas no país 
nos anos 60 e 70 são até hoje ignoradas 
e desconsideradas pelo meio dos quadri¬ 
nhos. Evidente que a mostra é apenas um 
exemplo, pois mesmo livros especializa¬ 
dos no assunto não mencionam Sá e Cia. 
- com algumas poucas exceções, dentre 
elas os livros de Moacy Cirne. Como bem 
observou o artista e pesquisador grego Ilan 
Manouach em uma visita recente ao país, 
trata-se de um "elo perdido". Esse momen¬ 
to curioso e rico da pro¬ 
dução nacional - relega¬ 
do às especificidades do 
campo da poesia - ten¬ 
ciona e estabelece vín¬ 
culos, no entanto, com 
as investigações con¬ 
temporâneas de quadri¬ 
nhos. É curioso pensar 
que há uma ebulição de 
experimentações meta- 
linguísticas nesse cam¬ 
po, e que poucos têm 
conhecimento dessas 
referências, pioneiras 
e com potencial para 
enriquecer o repertório 
e processo criativo de 


muitos artistas. Vale dizer que essa cor¬ 
relação entre quadrinhos e poesia visu¬ 
al não é exatamente uma novidade, pois 
Moacy Cirne frequentemente falou sobre 
o Poema/Processo em livros voltados para 
quadrinhos. Mas existe a necessidade de 
valorizá-la e aprofundar a pesquisa no as¬ 
sunto. Baseado nesse ponto de partida - a 
produção de HQ desenvolvida no concretis- 
mo e no Poema/Processo - criei e apresen¬ 
tei o curso Quadrinhos e poesia experimen¬ 
tal na Casa das Rosas em março de 2019. 

* * * 

Em 1993, o quadrinista Scott 
McCIoud lançou nos Estados Unidos o livro 
Desvendando os Quadrinhos e nele buscou 
uma definição de HQ: "imagens pictóricas 
e outras, justapostas em seqüências deli¬ 
berada destinada a transmitir informações 
e/ou produzir uma resposta no especta¬ 
dor". Uma descrição oportuna, pois parte 
de um entendimento amplo e não-limita¬ 
dor capaz de incorporar trabalhos experi¬ 
mentais e híbridos, eventualmente expan¬ 
dindo seus limites. Atualmente é possível 
constatar uma maior 
consciência por par¬ 
te do meio artístico e 
criativo das possibili¬ 
dades dos quadrinhos. 
Vemos, por exemplo, 
artistas brasileiros e 
estrangeiros - com 
preocupações e ques¬ 
tionamentos relacio¬ 
nados ao terreno da 
arte contemporânea 
- enveredar-se na ex¬ 
perimentação com a 
linguagem da arte se¬ 
quencial. Um exemplo 
é a obra Sol (2016) 
do francês Alexis 



Alexis Beauclair - Sol 
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Beauclair, uma homenagem ao artista 
conceituai Sol Lewitt. Recorrendo às múl¬ 
tiplas linhas - verticais, horizontais, dia¬ 
gonais - de uma das estampas de Lewittt, 
adaptadas à estrutura da página e leitura 
linear dos quadrinhos, Alexis sugere acon¬ 
tecimentos e convida o leitor "a decifrar 
as regras envolvidas, ou simplesmente 
sentir os movimentos e sensações óticas" 
(JOOHA, 2019). Nessa obra metalinguís- 
tica, os contornos do template se confun¬ 
dem com as linhas que definem os even¬ 
tos, e a somatória de efeitos gráficos de 
cada quadrinho gera resultados impactan- 
tes na página. 

A editora Fantagraphics publicou 
em 2009 uma antologia de trabalhos cha¬ 
mada Abstract Comics, organizada por 
Andrei Molotiu. Nessa compilação, boa 
parte dos trabalhos - a maioria americanos 
- têm uma narrativa calcada em soluções 
plásticas e grafismos expressivos, como 
manchas, texturas e formas orgânicas 
que se sucedem como música. Já a pro¬ 
dução européia mais recente tem outras 
especificidades, com viés mais estrutural, 
conceituai, minimalista. Há atualmente 
um certo frenesi na Europa, uma corrida 
de pioneiros, com inúmeros artistas se 
aprofundando em investigações até então 
pouco exploradas. Beauclair é um exem¬ 
plo: Sol é apenas uma de suas várias pu¬ 
blicações, que surpreendem pela origina¬ 
lidade. Ele e outros artistas como Sammy 
Stein e Bettina Henni cuidam da antologia 
Lagon, que traz impressas em risografia 
uma grande variedade de quadrinhos ex¬ 
perimentais. Stein, que já foi publicado no 
Brasil na revista Serrote, explora narrativas 
abstratas com foco na estrutura formal dos 
quadrinhos. As abordagens desses inúme¬ 
ros artistas europeus são variadas: Nicolas 
Nadé cria quadrinhos motivados pela des¬ 
crição de processos abstratos que evo¬ 
cam paisagens artificiais; Stefanie Leinhos 


busca transcendência na repetição e va¬ 
riação de ilustrações simples e nítidas em 
duas cores, tentando esgotar seu repertó¬ 
rio visual; Antoine Orand desenvolve nar¬ 
rativas espaço-temporais potencializadas 
pela própria estrutura da HQ; Frédérique 
Rusch apresenta em Untitled (Comic Book) 
(2013) uma história em quadrinhos mini¬ 
malista baseada no grid de Black Hole de 
Charles Burns e nas cores primárias de 
Mondrian. Existe, vale dizer, uma tentati¬ 
va de definição desse contexto constituído 
em grande parte por jovens, muitos deles 
saídos das escolas de arte, que resolvem 
fazer arte contemporânea publicando zines 
e participando de feiras como a Fanzines! 
Festival, na França. A artista e editora 
canadense Kim Jooha, por exemplo, de¬ 
finiu esse novo movimento como French 
Abstract Formalist Comics. Em entrevista 
para o The Comics Journal (2018), Jooha 




Frédérique Rusch - Untitled 
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explica que essas HQs são "quadrinhos 
formais "abstratos"", não porque não mos¬ 
tram imagens representacionais - isso eles 
fazem - mas porque expõem narrativas 
abstratas e estudam temas, conceitos e 
motivos abstratos e formalistas. Eles tam¬ 
bém poderiam ser chamados de French 
Structural Comics porque são semelhan¬ 
tes a obras do Cinema Estrutural, como o 
Comprimento de Onda de Michael Snow 
(1968)" (2018). Tais quadrinhos - muitas 
vezes minimalistas, de estilo geométrico e 
com pouca ou nenhuma narrativa - cen¬ 
tram seus atributos na demonstração de 
um "processo". "O estilo sem emoção e 
mecânico e a escassez de narrativa levam 
o leitor a enfocar as qualidades formais 
e conceitos abstratos (...) como espaço- 
-tempo, movimento, corpo, signo, textura, 
transformação, representação, repetição, 



diferença, etc" (2018). Não devemos, no 
entanto, resumir a cena a essa vertente, 
pois a produção experimental é variada e 
traz quadrinistas como Samplerman, que 
retrabalha digitalmente referências diver¬ 
sas gerando resultados de grande impacto 
gráfico; a americana Rosaire Appel, que 
explora escritas sem valor semântico em 
livros visuais; o japonês Yuichi Yokoyama, 
que aborda em seu neo-mangá o tempo 
e o espaço recorrendo à velocidade e a 
onomatopéias usadas com ousadia. Já o 
Brasil tem grandes nomes dos quadrinhos 
autorais e alternativos como Laerte e Fabio 
Zimbres; mas há também novas vertentes, 
talvez mais voltadas para a metaliguagem 
e que traz quadrinistas como Lucas Gehre 
e suas Quadradinhas, Grazi Fonseca, Luis 
Aranguri e outros. Rafael Coutinho, conhe¬ 
cido pelo domínio de traço e narrativa em 



Luis Aranguri - RE-FORMA 
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obras como Cachalote e Mensur por vezes 
desenvolve pesquisas experimentais aten¬ 
tas à linguagem da HQ. Na Folha de S. 
Paulo é publicada semanalmente a Banda 
Quadrográfica, de minha autoria, em que 
estruturas pré-concebidas se mesclam ao 
assunto do dia. E Luciano Drehmer, ins¬ 
pirado em apropriações populares como 
desenhos da Turma da Mônica encontra¬ 
dos em estabelecimentos comerciais, criou 
páginas de grande inventividade e impacto 
gráfico deformando personagens conheci¬ 
dos. Fora do nicho estrito dos quadrinhos, 
artistas brasileiros atuantes na ilustração 
e artes plásticas também geraram resul¬ 
tados sequenciais pertinentes, como o 
"Pôr-do-sol" (2009) de Andrés Sandoval, 
que traz quarenta quadros elaborados 
com etiquetas coloridas. A artista Rivane 
Neuenschwander criou a série Zé Carioca 
se apropriando dos quadrinhos desse 



Rivane Neuenschwander - Nestor o Destatuador 


personagem, que representa o brasileiro 
preguiçoso, de modo a problematizar os 
tons políticos dessa criação usada por Walt 
Disney como estratégia para melhorar as 
relações entre Estados Unidos e a América 
Latina nos anos 40. Na obra de Rivane, a 
HQ tem seu "conteúdo imagético e dis¬ 
cursivo suprimido, restando do original a 
diagramação de fundos coloridos e balões 
de diálogo", suspendendo assim "as impo¬ 
sições e o determinismo de ordem política, 
social e cultural." (REBOUÇAS). Outro ar¬ 
tista que explorou Zé Carioca e a lingua¬ 
gem dos quadrinhos é Fernando Lindote. 
O questionamento ao uso político do pa¬ 
pagaio malandro de Disney também está 
presente, mas a abordagem é bastante di¬ 
ferente ao fazer referência ao quadrinista 
Canini. "Responsável por roteiros e dese¬ 
nhos do Zé Carioca no início da década, 
Canini aos poucos subverteu e "avacalhou" 
algumas regras dos Estúdios Disney. (...) 
A pintura e os quadrinhos de Lindote fa¬ 
zem referência a esse momento ao trazer 
o símbolo nacional com traços mais gros¬ 
seiros e livres" (ALVES, 2014, p.17). 

Outro artista com abordagens 
específicas, o já mencionado grego Ilan 
Manouach, prefere conferir valor especial 
à postura conceituai das obras, atento 
ao uso de regras pré-estabelecidas e có¬ 
digos que definem encadeamentos se¬ 
quenciais. Para o crítico de quadrinhos 
Bill Kartalopoulos, "externalização, im¬ 
provisação, sistemas e colaboração" são 
algumas das preocupações principais de 
Ilan. Em seu trabalho Shapereader, ele 
inventou um sistema único de símbolos 
que designam personagens, emoções e 
outros elementos narrativos de modo a 
ampliar o poder dos quadrinhos para um 
público previamente excluído: os cegos 
(KARTALOPOULOS, 2016, p.44-47). A 
obra foge de soluções habituais do gêne¬ 
ro ao evitar o pictorialismo mimético e a 
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Trabalhos de Fernando Lindote 


linguagem escrita. Interessante notar que 
o resultado final, composto por variados 
elementos gráficos justapostos, tem apelo 
gráfico para quem enxerga. 

* * * 

São muitas as conexões entre 
quadrinhos e outros campos criativos 
como poesia visual e artes plásticas na 
segunda metade do século passado. Uma 
vertente são as colagens que recriam nar¬ 
rativas e situações como a série Tricky 
Cad, de Jess Collins, desenvolvidas nos 
anos 50. Trabalhando apenas com as re¬ 
vistas do detetive Dick Tracy, Jess mante¬ 
ve o padrão visual da história mas alterou 
seqüência de quadros, o posicionamento 
de alguns elementos e das palavras nos 



Fernando Lindote - A versão da superfície 
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balões. O artista Sigmar Polke fez algo 
semelhante em 1979 com o personagem 
italiano Diabolik. E o brasileiro Waltercio 
Caldas explorou em Quem é, quem é... 
(1987-1988) recortes de quadrinhos da 
Turma da Mônica, gerando uma narrativa 
pouco usual. Já Dieter Roth, ao invés de 
recortar e colar, investiu em cortes circu¬ 
lares ao longo das páginas de HQs num de 
seus livros de artista criados em 1974. 

Outro inovador é o poeta america¬ 
no Joe Brainard ao usar os quadrinhos como 
um meio poético em trabalhos individuais 
e em colaborações com outros colegas da 
Escola de Nova York. James Vance observa, 
ao comparar o trabalho de Joe com a Pop 
Art, que "os quadrinhos de Brainard, em 
contraste, abraçaram a forma e consegui¬ 
ram algo consideravelmente mais mágico 
do que mera ironia" (2011). Na revista C 
Comics #1, editada e lançada por Brainard 
em 1964, todas as HQs mesclam desenhos 
e quadrinização de Joe e textos de poe¬ 
tas como Frank 0'Hara, Bill Berkson, Ted 
Berrigan e outros. Essa antologia mimeo- 
grafada de histórias curtas trazia um ques¬ 
tionamento raro na época: se quadrinhos 
são adequados para narrativa, porque não 
para poesia? O método de trabalho "flutua¬ 
va de colaboração para colaboração - às ve¬ 
zes os poetas acrescentavam suas palavras 
depois que Brainard completava sua arte, 
às vezes vice-versa" (VANCE, 2011). 

A produção de artes plásticas 
brasileiras nos anos 60 também apresen¬ 
tou, de modos diversos, conexões com 
os quadrinhos. Muitos desses trabalhos 
acusavam a crescente difusão da Pop Art 
norte-americana, como observa o curador 
João Bandeira ao falar da exposição Nova 
Objetividade Brasileira, apresentada no 
MAM-RJ em 1967, e que congregou artis¬ 
tas de proveniências diversas (e até de mo¬ 
vimentos conflitantes) como Concretismo, 
Neoconcretismo, Novo Realismo, Nova 


Figuração. No entanto, em muitos casos, 
filiá-los diretamente à arte Pop seria uma 
simplificação equivocada. No trabalho de 
Antonio Dias, por exemplo, "vemos a ma¬ 
neira hábil com que articula o legado cons¬ 
trutivo da arte concreta e neoconcreta da 
década precedente à apropriação fragmen¬ 
tada da iconografia da indústria cultural" 
(BANDEIRA, 2018, p.ll). Sua obra nesse 
período recorre a elementos que vão de 
corpos, esqueletos e genitálias a super- 
-heróis e máscaras, em "montagens orga¬ 
nizadas em estruturas geometrizantes que 
lembram a decupagem das histórias em 
quadrinhos (sem que haja linearidade nar¬ 
rativa)" (BANDEIRA, 2018, p.10). Antonio 
Dias chega assumir, em entrevista dada em 
1999, que fazia determinado tipo de HQ: 

"as imagens populares que incorporei 
no trabalho feito no início dos anos 
1960 vieram mais de um tipo de 
grafitti, de cadernos populares; 
realizei uma espécie de história em 
quadrinhos onde pratiquei, aí sim, 

"meu estilo", que não copiava o da 
história em quadrinhos americana" 
(BANDEIRA, 2018, p.10). 

Além de Dias podemos citar ou¬ 
tros artistas que trabalham com frag¬ 
mentação e inter-relação de imagens, 
como Wesley Duke Lee e seu Trapézio ou 
Uma Confissão (1966), Ruben Gerchman, 
Carlos Vergara, Carlos Zilio, Raymundo 
Collares. Neste último, 

a apropriação de uma geometrização 
concreta do espaço pictórico dar-se- 
ia através de um olho atravessado 
pela estrutura visual das histórias em 
quadrinhos e pela confusão sedutora 
da desordem urbana, metaforizada 
pela fragmentação dos ônibus cortando 
o campo perceptivo. (...) É uma 
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narrativa visual que não se desdobra no 
tempo, mas se fragmenta no espaço, 
multiplicando os dados perceptivos na 
vertigem de um corpo atravessado pela 
confusão da cidade (OSÓRIO, 2010). 

Collares deixa claro seu envolvi¬ 
mento com os quadrinhos em cartas para 
amigos: numa delas, denominada HQ 
Blá blá blá, insere texto próprio batido a 
máquina sobre uma história do Homem- 
Aranha mimeografada; já na divertida HQ 
Tropicomix, com traço a caneta, inicia a 
narrativa avisando "Hey! You! I'am at co- 
mics, now!..." 

As obras do artista sueco Õyvind 
Fahlstrõm (1928-1976) - nascido em São 
Paulo em 1948 e que desenvolveu carei¬ 
ra no exterior - são bastante peculiares e 
únicas em seu hibridismo e na exploração 
de elementos dos quadrinhos. Õyvind foi 
o primeiro a escrever uma defesa da poe¬ 
sia concreta, tendo como ponto de parti¬ 
da a musique concrète de Pierre Schaffer. 
Ainda assim, seu trabalho - imbuído de 
uma sensibilidade semiótica - está longe 
de apresentar a depuração e os elementos 
geométricos característicos do concretismo 
brasileiro. Dentre sua preocupações estão 
os jogos, mapas e a construção de novos 
mundos a partir de complexos sistemas vi¬ 
suais e verbais de significação. Em Sitting... 
(1962) o artista introduz elementos figu¬ 
rativos - com referências ao Batman - e 
a estrutura dos quadrinhos, com quadros 
que transmitem tempo, movimento e ação. 
Como em outros trabalhos, não há um modo 
óbvio de ler a obra, mas quase infinitas 
maneiras pelas quais os elementos dados 
podem ser combinados e compreendidos 
em suas relações. Em Sitting...Six months 
iater (1962) são criados elementos pinta¬ 
dos que podem ser fixados sobre um painel 
com imãs, linhas ou inseridos em fendas. 
Sitting. ..Biocks (1965-66) tridimensionaliza 


a abordagem em dez cubos com caracte¬ 
res-formas pintados, sendo a narrativa re¬ 
velada pelas combinações das peças. "Aqui 
Fahlstrõm implementou perfeitamente a 
ideia do jogo que, embora regulado por re¬ 
gras e intenção do artista, envolve a parti¬ 
cipação do espectador, que pode encontrar 
as relações entre os elementos e "jogar" o 
trabalho" (SCHEIBLER, 2017). Há ainda re- 
leituras de quadrinhos de Krazy Kat, como 
Performing K.K. No. 2 (Sunday Edition) 
(1963-1964). 

* * * 

O Poema/Processo foi um movi¬ 
mento artístico criado dentro do contexto 
do concretismo entre 1967 e 1972. Antes 
de falar sobre essa produção específica 
vale incluir o próprio concretismo no as¬ 
sunto. Surgida em 1952, tendo como 
marco inicial a revista Noigandres lançada 
por Décio Pignatari, Haroldo de Campos 
e Augusto de Campos, a poesia concreta 
caracterizou-se pela superação da expres¬ 
são, subjetividade e hedonismo. Os aspec¬ 
tos formais são fundamentais: o concretis¬ 
mo declarou o fim do verso como unidade 
rítmico-formal e reconhece o espaço como 
agente estrutural - a própria estrutura do 
poema comunica. Confere, portanto, im¬ 
portância à disposição espacial dos carac¬ 
teres, frases e vocábulos, assim como aos 
aspectos sonoros, como a paranomásia. 
Com o passar do tempo, nos anos 60, al¬ 
guns trabalhos de Augusto de Campos co¬ 
meçam a apresentar poemas sem elemen¬ 
tos verbais, como Olho por olho, de 1964. 
Nesse trabalho, a inter-relação de imagens 
tangencia, dependendo do entendimento 
e amplitude do que é quadrinhos, com a 
linguagem da arte seqüencial. É a época 
em que Augusto passa a desenvolver os 
Popconcretos, "poemas que combinam 
imagens e ícones que o poeta extrai do 


37 


aleatório do ready-made, do maior parque 
gráfico e tipográfico do mundo: os jornais 
e revistas"(AGUILAR, 2005, p.108). 

A poesia visual e a apropriação 
de elementos da cultura de massas abre 
caminho para soluções que podem, even¬ 
tualmente, se desdobrar em histórias em 
quadrinhos. Outro aspecto importante é 
a sequência, fundamental na HQ e que 
pode ser vista em algumas obras do con- 
cretismo. Duas delas, LIFE e organismo 
de Décio Pignatari, foram vistas por Cirne 
como "precursores imediatos do Poema/ 
Processo, já que substancializam desenca- 
deamentos/desdobragens de estruturas" 
(1975, p.42). Certos poemas com uso de 
chave léxica, como agora/talvez/nunca 
(1964) de Pignatari e labor torpor (1964) 
de Ronaldo Azevedo, também trazem ele¬ 
mentos visuais, subordinados a códigos, 
pautados por um encadeamento na leitura. 

O Poema/Processo, como movi¬ 
mento organizado, surgiu em dezembro de 
1967, lançado simultaneamente em expo¬ 
sições em Natal (Sobradinho) e no Rio de 
Janeiro (ESDI - Escola Superior de Desenho 
Industrial) na Exposição Nacional do Poema/ 
Processo. Logo em seguida teve bastante 
penetração em Minas Gerais e nos diversos 
Estados nordestinos. Seu primeiro texto- 
-manifesto, publicado em abril de 1968 na 
4 o Exposição Nacional de Poema/Processo 
no Museu de Arte Moderna da Bahia, lança¬ 
va as idéias que nortearam a prática e teoria 
do grupo, centradas em um objeto artístico 
reprodutível que atendesse às necessidades 
de informação e comunicação das massas, 
pautado pela lógica do consumo imediato. 
Seus fundadores foram Álvaro de Sá (RJ), 
Anchieta Fernandes (RN), Dailor Varela 
(RN), Falves Silva (RN), George Smith (RJ), 
Moacy Cirne (RN/RJ), Nei Leandro de Castro 
(RN), Neide Dias de Sá (RJ), Wlademir Dias- 
Pino (RJ/MT) e outros. 

O surgimento do Poema/Processo 


deu-se, basicamente, "a partir de uma lei¬ 
tura da direção espacional (funcional) de 
Wlademir Dias-Pino nos quadros da poesia 
concreta" (SÁ, 1978, p.44). Para Moacy, A 
Ave (1953-56), livro-poema pioneiro rea¬ 
lizado artesanalmente por Dias-Pino, é a 
grande matriz do Poema/Processo. O que 
caracteriza essa obra é a exploração das 
características físicas do livro como parte 
integrante do poema, gerando um só corpo 
físico: o poema só existe porque há o ob¬ 
jeto livro. Dias-Pino, além disso, passou a 
fazer versões de um mesmo projeto - ato 
essencial no Poema/Processo - , como em 
SOLIDA, com resultados que apresentam 
recodificação de palavras em elementos 
gráficos e mesmo em objetos tridimen¬ 
sionais. Em 1967, Moacy foi morar no Rio 
e entrou em contato imediatamente com 
Wlademir Dias-Pino, José Uno Grünewald, 
Álvaro e Neide de Sá. Segundo Moacy, "o 
Wlademir - um dos fundadores do con- 
cretismo - foi fundamental por deixar cla¬ 
ro que era a hora de dar um novo salto, 
dando diretrizes ao grupo". Moacy lembra, 
por outro lado, que os concretistas "já es¬ 
tavam fazendo Poesia Pop-Creta, Poesia 
Semiótica, eles já tinham percebido isso 
de uma forma ou outra (2014)." A teoria 
do movimento registrava, em 1967/68: 

Poema/Processo é aquele que, a 
cada nova experiência, inaugura 
processos informacionais. Essa 
informação pode ser estética ou 
não: o importante é que seja 
funcional e, portanto, consumida. 

O poema resolve-se por si mesmo, 
desencadeando-se (projeto), não 
necessitando de interpretação para 
a sua justificação (SÁ, 1978, p.44) 

O conceito de "versões" indicava a 
quebra de estilo: "cada artista podia fazer 
uma versão da obra do outro e vice-versa. 
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criando um mecanismo de continuidade da 
obra, (...) do contra-estilo e da co-autoria" 
(NÓBREGA, 2017). Considerado o estilo 
uma marca redundante de um determi¬ 
nado autor, o contra-estilo seria a "anti- 
-redundância de soluções: a despersoni- 
ficação" (SÁ, 1978, p.35). O movimento 
promovia também a quebra de gêneros, 
com o poema liberto de seu suporte tra¬ 
dicional, tornando-se multidisciplinar. Para 
Anchieta Fernandes, ocorreu uma luta 
contra a palavra: 

A linguagem havia evoluído muito 
desde a poesia concreta. Começamos 
a estudar e a perceber que em 
países como Itália e no Chile já havia 
uma poesia chamada visual. Eles 
consideravam figuras, perfurações, 
transparências e mesmo o ato de um 
protesto, como sendo um poema. 

Nós nos inspiramos nisso. O Poema/ 
Processo nasceu com a proposição 
de não ser fechado em si (...). Era 
o fim do Copyright. Se uma pessoa 
pega o meu poema e faz uma versão, 
ambos estamos trabalhando numa 
idéia, seja uma proposta de arte, 
política ou tecnológica (FERNANDES, 

2007, p.53). 

Algumas das características do 
Poema/Processo abrem espaço para in¬ 
vestigações que podem conectar-se com 
os quadrinhos: o uso do signo verbal so¬ 
mente quando necessário e o rompimen¬ 
to com a poesia tipográfica, por exemplo, 
nos levam a trabalhos que podem, muitas 
vezes, inter-relacionar imagens. O modo 
como vários dos poemas do movimento 
sugerem continuidades e situações se- 
qüenciais com elementos gráficos, alguns 
deles construídos através da lógica da cha¬ 
ve léxica (mesmo que a legenda não este¬ 
ja presente), acaba por gerar autênticas 


HQs experimentais. Há um capítulo do li¬ 
vro Processo: Linguagem e Comunicação 
de Wlademir Dias-Pino, denominado 
"Poemas de Animação" em que todos os 
exemplos apresentam soluções que po¬ 
dem ser chamadas de quadrinhos ou arte 
sequencial. Temos ali o trabalho incomu- 
nicabilidade (1968) de Dailor Varela, por 
exemplo, que explora graficamente em 
chave léxica os termos "comunicabilidade" 
(cor preta) e "incomunicabilidade" (cor 
branca) para gerar diferentes seqüências. 
Para ler o poema é preciso acompanhar, 
passo a passo, o que acontece na pas¬ 
sagem de uma imagem à outra, atentar 
para suas transformações e diferenças. 
Em outro trabalho de Dailor chamado sig¬ 
no (1967), composto por cinco estruturas 
circulares, "o espaço surge (estrutura n.l) 
para dar lugar ao ponto (estrutura n.2), 
que se amplia (estrutura n.3), e se torna 
letrismo (estrutura n.4), culminando com 
a palavra "signo" (...) - a palavra consti¬ 
tuída como sistema lingüístico, o signo do 
signo, a autocomunicação" (CIRNE, 1975, 
p.87). É evidente nesse trabalho que o or¬ 
dem de leitura dos "quadrinhos" circulares 
é fundamental para sua compreensão. 

Voltando ao concretismo, é im¬ 
portante lembrar que trabalhos sem uso 
de palavras e que exploravam sequências 
tinham sido criados antes de 1968. Décio 
Pignatari, ao lado de Luis Ângelo Pinto inau¬ 
gurou, em 1964, o passo seguinte da poe¬ 
sia concreta: a poesia semiótica. O poeta e 
pesquisador Philadelpho Meneses explica: 

O poema semiótico é composto de 
figuras geométricas, sem qualquer 
significado, que vão se entrelaçado 
num desenvolvimento de formas 
puramente gráficas. Para lhes dar 
sentido, o autor cria ao lado do 
poema uma "chave léxica", isto é, 
um pequeno glossário das formas 
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visuais que aparecem no poema, 
atribuindo-lhes um significado, uma 
palavra correspondente. Através 
desse processo, a forma visual pura 
(o "ícone") ganha um sentido (o 
"símbolo") (1998). 

Meneses enxerga o Poema/ 
Processo como um desdobramento da 
poesia semiótica e acaba, em sua defini¬ 
ção, por enfatizar os aspectos seqüenciais: 

O Poema/Processo é a poesia semiótica 
sem chave léxica que cumpre um 
movimento sequencial, de algo que se 
desenvolve linearmente, passo a passo, 
em uma narrativa com começo, meio 
e fim. Nesse sentido, a chave léxica é 
também uma "animação semântica" 
fundamentalmente importante porque 
incorporou a "arte pop", a história 
em quadrinhos e a cultura de massa 
definitivamente nos domínios da poesia 
visual e vice-versa (1998). 

Apesar dessas definições ajuda¬ 
rem a nos situar, podemos considerar 
alguns trabalhos com chave léxica como 
pertencentes ao Poema/Processo, como é 
possível averiguar na seleção de trabalhos 
publicados no livro Processo: Linguagem e 
Comunicação. 

* * * 

Álvaro de Sá (1935-2001), enge¬ 
nheiro químico, filólogo, artista e crítico, 
é nome obrigatório quando o assunto é 
Poema/Processo. Produzindo inicialmen¬ 
te poesia verbal, passou a experimentar 
com outras linguagens a partir de 1962. 
À frente do movimento Poema/Processo, 
foi co-editor das revistas Ponto 1 e Ponto 
2. Seu trabalho 12 x 9, publicado como 
uma pequena revista em 1967, é talvez a 



Álvaro de Sá - página de "12 X 9" 


principal referência nessa intersecção en¬ 
tre histórias em quadrinhos e poesia vi¬ 
sual. Nos dizeres de Wlademir Dias-Pino, 
"é uma verdadeira radiografia da estrutu¬ 
ra das histórias em quadrinhos" (CIRNE, 
1970, p.56). Sá explora uma estrutu¬ 
ra fixa com nove quadrinhos por página, 
utiliza balões ao longo de toda a história, 
promove o encadeamento lógico de situa¬ 
ções que ocorrem de quadro a quadro, e 
insere figuras abstratas e mesmo elemen¬ 
tos gráficos da história como personagens. 
Para Moacy Cirne seria "a experiência 
poética mais criativa já extraída dos ele¬ 
mentos contextuais dos comics". No que 
acrescenta: 

Não estamos diante de mera cópia 
ampliada (Pop-art): Álvaro de Sá 
penetra em sua metalinguagem, para 
terminar na comunicação direta de 
quadro para quadro, de retícula para 
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retícula. Num dos poemas, o quadro 
puxa quadro que puxa novo quadro: 
cada plano contém os quadros 
anteriores, até o trac final, provocado 
pela interferência de triângulos e 
círculos (1970, p.76). 

É uma obra imersa em ambiguida¬ 
des gráficas, em que um elemento como o 
triângulo pode ser um personagem que in¬ 
terage com um quadrado em cena acom¬ 
panhada de um onomatopéico "buum"; ou 
um personagem cujo balão de fala con¬ 
tém dois hexágonos; ou uma figura que 
aparece dentro de um outro balão sendo 
falado por um círculo; ou mesmo a for¬ 
ma de um dos quadrinhos - numa página 
com quadrinhos triangulares, circulares, 
hexagonais, etc - , que diz algo através de 
um balão inserido no seu espaço interno. 
Álvaro de Sá, felizmente, produziu mui¬ 
to: o livro Poemics, lançado em em 1991, 
traz uma compilação de 126 páginas com 
pesquisas metalingüísticas - como 12 x 9 
- diretamente vincula¬ 
das aos quadrinhos. 

Neide de Sá, 
nascida em 1940, foi 
uma das fundadoras 
do Poema/Processo 
e uma das responsá¬ 
veis pela publicação 
das revistas Ponto 1, 

Ponto 2, Processo e 
Vírgula. O início de 
sua produção, que 
data da década de 60, 
é marcado pela asso¬ 
ciação aos ideais ra¬ 
dicais e politicamente 
engajados do movi¬ 
mento. Seu trabalho 
não é diretamente li¬ 
gado aos quadrinhos 
como o de Álvaro de 


Sá, seu marido. Mas um entendimento 
mais amplo e inclusivo de HQ pode abar¬ 
car alguns de suas obras, como três se¬ 
lecionadas por Wlademir Dias-Pino para 
o capítulo "Poemas de Animação" em seu 
livro, e que exploram figuras abstratas 
em interação ou transformação, com en¬ 
cadeamento sugerido. Nesses casos não 
há molduras ou quadrinhos, mas formas 
soltas na página. A sequência de leitura 
é definida pela disposição ou, num deles, 
por uma numeração. Podemos conside¬ 
rar tais criações como HQs minimalistas, 
com formas geométricas e/ou abstratas 
dispostas sem enquadramento na página 
e que apresentam mudanças - de forma 
ou movimento - de imagem a imagem. 
Trata-se de uma abordagem que cau¬ 
sa evidente estranhamento ao tradicio¬ 
nal leitor de quadrinhos pois ele não vê 
quadros, personagens, cenário, balões 
de fala e não identifica uma história - 
tudo é muito abstrato. Mas a definição de 
McCIoud pode perfeitamente incluir esses 
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trabalhos na arte sequencial. 

Vale observar que desde os 
primórdios as histórias em 
quadrinhos não precisavam 
obrigatoriamente apresentar 
molduras retangulares para 
as cenas, como podemos ob¬ 
servar, por exemplo, em algu¬ 
mas páginas de Krazy Kat do 
começo do século passado. 

O Olho, poema do 
potiguar Anchieta Fernandes, 
é uma das obras mais emble¬ 
máticas do Poema/Processo, 
não apenas pela qualidade 
intrínseca da primeira versão, 
criada em 1967, mas também 
por ter gerado novas versões 
do próprio Anchieta e de ou¬ 
tros artistas como George 
Smith e Falves Silva. "Sem dúvida, o poe¬ 
ma - em sua estrutura em desencadea¬ 
mento: animação sígnica no registro imó¬ 
vel dos dados gráficos - deve um pouco ao 
LIFE de Décio Pignatari" (1975, p.85), ob¬ 
serva Moacy Cirne. São oito quadros que 
mostram elementos gráficos sintéticos 
como um ponto e um traço reto se movi¬ 
mentando e recebendo novos elementos, 
pouco a pouco, até que o modo como es¬ 
tão organizados culmina na palavra "olho". 

Para Cirne, "Olho transfigura a passagem 
do visual para o verbal (embora o verbal 
exista como realidade visual), e vice-ver¬ 
sa. (...) O Olho, como poema, é uma festa 
icônica para todos nós. Uma festa que se 
presentifica com a limpidez e a contensão 
dos poemas mais simples, mas nem por 
isso menos brilhantes" (1975, p.85). 

No trabalho do paraibano Falves 
Silva (1943-), precursor do movimento, 
não sobressai o investimento na chave- Faives snva -1977 

-léxica e em sequências claras - mes¬ 
mo que essas se façam presentes numa 
obra ou outra. Nas investigações voltadas 
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à HQ, predomina a colagem manual de 
inter-relação de imagens, dentro de uma 
estrutura de quadrinhos, que apresentam 
conexões temáticas, mas sem evidentes 
situações de causa e efeito. Falves é um 
dos poetas do movimento mais envolvidos 
com arte sequencial, e muitas de suas co¬ 
lagens apresentam referências desse uni¬ 
verso, além de balões e onomatopéias. "O 
artista dialoga com a literatura, o cinema 
e a histórias em quadrinhos" e manipula 
"estruturas comunicativas e imagens da 
história da arte e da comunicação de mas¬ 
sa" (NÓBREGA 2016). 

No trabalho do baiano Almandrade 
(1953-) é significativa a quantidade de 
obras conectadas às histórias em quadri¬ 
nhos. Este artista plástico, arquiteto, mes¬ 
tre em desenho urbano, poeta e professor 
cria obras caracterizadas, nos dizeres de 
Décio Pignatari, pela idéia de "nudismo 
abstrato" (2011, p.44): suas criaturas 
e criações sígnicas "hesitam entre a bi e 
a tridimensionalidade, em duas ou três 
cores, em duas ou três texturas". É com 
um "desenho linear metafísico, purista" 
(ROCHA, 2011, p.47), que Almandrade 


joga com desdobramentos de letras que 
viram formas, elementos geométricos que 
se transformam em símbolos e ícones, ba¬ 
lões de fala que incorporam signos diver¬ 
sos, bocas carnudas que geram exclama¬ 
ções no quadro seguinte, etc. 

Chama a atenção no trabalho de 
Ornar Khoury (1948-) uma série minima¬ 
lista que explora, com grande poder de 
síntese, a relação entre balões e os qua¬ 
drinhos de uma página. Depurando a HQ 
ao extremo, suas características - como 
o formato do quadrinho ou a extensão e 
posicionamento da "perna" do balão - ga¬ 
nham ênfase, novos significados e geram 
efeitos gráficos inusitados. 

Importante perceber que ainda há 
muito o que ser resgatado. O trabalho do 
curitibano Franklin Horylka, publicado na 
página de tirinhas da Ilustrada, da Folha 
de S. Paulo, durante pouquíssimo tem¬ 
po em 1974, é uma dessas preciosidades 
que poderiam ficar totalmente esquecidas. 
Sua tira Quadradinhos, caracterizada pelo 
emprego de elementos geométricos sin¬ 
téticos aliado a eventuais cenas com de¬ 
senho a traço, durou apenas dois meses. 



Poemas de Omar Khouri 
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Ela contracenava com várias tirinhas do 
Mauricio de Sousa, Hagar, O Pato de Ciça, 
e outros. É interessante olhar para uma 
dessas páginas inteiras e perceber como a 
ousadia gráfica de Horylka se destaca visu¬ 
almente. O efeito é tão forte que parecem 
verdadeiras intervenções sobre toda a se¬ 
ção. Além das tirinhas, ele publicou apenas 
duas histórias de uma página no suplemen¬ 
to Quadrinhos, ambas coloridas. 

A produção do Poema/Processo 
gerou rebatimentos no meio dos quadri¬ 
nhos produzidos no país nos anos 70 - 
que tinha artistas de grande envergadura 
como Luiz Gê e publicações como O Bicho, 
Versus Quadrinhos, Crás, O Pasquim, re¬ 
vistas de um só número como A Esperança 
no Porvir, etc. Nesse aspecto, o grava¬ 
dor, programador visual e quadrinista Luiz 
Antônio Pires, o Lapi (1941-2001) se des¬ 
taca. Ele publicou durante um tempo sua 


série Urbanóides em páginas inteiras do 
semanário Rolling Stone em 1972, e depois 
lançou compilações de seus quadrinhos e 
desenhos na revista Cordel Urbano (1973) 
e no livro Urbandanças de um Anartista 
(1983). É interessante observar nas HQs 
de Lapi a mescla de soluções provenientes 
de origens diversas - numa espécie de cru¬ 
zamento do concretismo com o comix un- 
derground - , com resultados que conferem 
a experimentações narrativas e estruturais 
um tom absurdo, fantasioso, lisérgico. Para 
Moacy Cirne, a série Urbanóides, "de forte 
marcação existencial, é toda uma sequên¬ 
cia de poemas que levam a novos poemas 
que levam a novas realidades estruturais. 
Quadrinhos sem palavras, sem balões, 
sem onomatopéias, (...) apresentam uma 
narrativa que se constrói determinando-se 
pelo gráfico-visual" (1975, p.98). Nessas 
histórias, Lapi criou uma série de figuras 
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e personagens marcantes, cada qual com 
um papel a desempenhar: o olho, o ovo, os 
cristais, os cérebros, as cordas mecânicas. 
O olho, por exemplo, "com seus nervos 
indicadores de uma neurose coletiva, nos 
inquire em quase todas as páginas" (1975, 
p.99), observa Moacy. Trabalhos híbridos, 
com forte presença do típico repertório da 
HQ, podem ser vistos também na obra da 
paraibana Nenn, em revistas lançadas por 
ela como Quadrinhos de Nenn (1973-74) 
e Persomágicos (1976-77). Numa das pá¬ 
ginas dessa última, que traz na margem 
inferior a frase "um quadrinho é um qua¬ 
drinho é um quadrinho", uma sequência 
quadrinizada com personagens e situações 
flutua inclinada sobre a mesma estrutura 


pura, constituída apenas por quadrinhos 
vazios. Também digna de nota é a sé¬ 
rie criada por Caulos para O Pasquim nos 
anos 70, O Novo Personagem, em que o 
cartunista explora com maestria paródias 
e metalinguagem. Na série, um persona¬ 
gem a princípio desconhecido, desenhado 
na linha depurada típica de Steinberg e 
habitante de uma estrutura de quadrinhos 
minimalista, precisa lidar com invasões de 
ícones dos quadrinhos como Dick Tracy, 
Charlie Brown, Tarzan, Homem-Elástico e 
Fantasma, e outros. Numa delas, Caulos 
expõe um fragmento inteiro de Valentina, 
do italiano Guido Crepax, de modo a preen¬ 
cher a maior parte do campo da página; no 
espaço livre e sem quadrinhos que sobra 



Caulos - O novo personagem 
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na lateral o Novo Personagem olha abisma¬ 
do, para então comentar fitando o leitor: "A 
concorrência está ficando desleal". 

Um mergulho nas obras do Poema/ 
Processo nos leva ao contexto da época, 
ao mesmo tempo que estimula conexões 
com a produção experimental posterior. 
O breve estudo desse universo, aqui feito, 
não deixa dúvidas sobre a riqueza e gran¬ 
de quantidade de referências envolvidas 
- que obviamente não se esgotam num 
artigo. Há ainda muito o que ser estuda¬ 
do, e faz parte das expectativas do curso e 
desse texto evidenciar o campo grande de 
possibilidades de pesquisa, além de cha¬ 
mar a atenção de artistas para os inúme¬ 
ros caminhos de criação e investigação da 
linguagem da HQ. 
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Noventa anos de nascimento de 
Haroldo de Campos é um registro come- 
morável que conduz também a pensar 
sobre o memorável, o memorial e sobre 
memória cultural brasileira. Haja vista 
o Acervo Haroldo Campos, abrigado na 
Casa das Rosas, por exemplo, que preser¬ 
va e disponibiliza ao público a biblioteca 
do poeta desde a sua doação em 2004, 
após sua morte em 2003. Esta instituição, 
por sua vez, nos remete para outras me¬ 
mórias de personalidades armazenadas 
em instituições afins. Salvo algumas ex¬ 
ceções, o mais comum é, postumamente, 
o espólio documental - acervo e/ou ar¬ 
quivo pessoal - migrar do âmbito domi¬ 
ciliar para alguma instituição ou tornar- 
-se uma com status de interesse público 
e social. Declarados de interesse público, 
dada sua relevância para a história, a cul¬ 
tura e o desenvolvimento, esses arquivos 
constituem parte do patrimônio cultural 
brasileiro. Alguns deles integram recen¬ 
temente a lista do "Registro Internacional 
do Programa Memória do Mundo da 
UNESCO", como o "Fundo Florestan 
Fernandes" da Biblioteca Comunitária 
da Universidade Federal de São Carlos, 
o "Arquivo Pessoal de Nise da Silveira" 
da Sociedade de Amigos do Museu do 
Inconsciente e a "Coleção Educador Paulo 
Freire" do Instituto Paulo Freire. A maioria 
encontra guarida em centros de pesqui¬ 
sa e documentação de universidades, tal 
como o Centro de Documentação Cultural 
"Alexandre Eulalio" - CEDAE da UNICAMP, 
que preserva os fundos pessoais de 
Oswald de Andrade, Flavio de Carvalho, 
Radha Abramo, entre outros. Ou ainda o 
Instituo de Estudo Brasileiros - IEB/USP 
que preserva os arquivos pessoais de 
Mario de Andrade, Camargo Guarnieri, 
Anita Malfatti e demais personalidades. 

Contudo, os espaços de armaze¬ 
namento da memória cultural brasileira 


com acesso público são ainda bastante 
escassos, tanto públicos como privados - 
isto quando não são negligenciados com 
cortes letais no orçamento que levam ao 
sinistro, como no caso do Museu Nacional, 
vinculado à Universidade Federal do Rio de 
Janeiro, incendiado em 2018 ao comple¬ 
tar 200 anos. Desde 2016, parece ter sido 
instalado no país o "Programa Nero" - e 
não somente na cultura, área na qual foi 
intensificado em 2019: a queima vem se 
alastrando em vários sentidos. Acessar o 
futuro requer também acessar o passado, 
encontrado em unidades de informação ou 
sistemas complexos. 

Voltando à questão do armaze¬ 
namento de dados culturais, atendo-nos 
ao cruzamento entre pessoa e instituição 
(e recuando quarenta anos), vamos nos 
concentrar, aqui, na passagem de Décio 
Pignatari pelo IDART. Integrante da trin¬ 
dade concreta (Augusto de Campos, Décio 
Pignatari e Haroldo de Campos), além de 
ser um dos fundadores da poesia concre¬ 
ta juntamente com os irmãos Campos, 
Pignatari foi um dos principais mento¬ 
res na criação do "Centro de Pesquisas 
de Arte Brasileira", chamado também de 
'Centro de Documentação e Informação 
sobre Arte Brasileira Contemporânea', pri¬ 
mado do Departamento de Informação e 
Documentação Artísticas - IDART, criado 
em 1975, na gestão do então Secretário 
Municipal de Cultura, o crítico teatral 
Sábato Magaldi. 

Tal iniciativa deve-se a uma mu¬ 
lher: Maria Eugênia Franco, crítica de arte 
destacada no meio intelectual - idealiza- 
dora e primeira diretora - autora do exi- 
toso projeto de criação do Departamento 
de Informação e Documentação Artísticas 
(IDART) referendado pela intelectualida¬ 
de paulistana e transformado em Lei. Sua 
determinação foi fundamental na cria¬ 
ção do Departamento. Segundo Andréa 
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Andira Leite, pesquisadora que estudou 
em seu mestrado o IDART, além de con¬ 
sultar especialistas para formular o pro¬ 
jeto de lei, Franco recebeu também apoio 
da Associação Paulista de Críticos de Arte 
(APCA) que militou a seu favor junto aos 
vereadores. Um projeto de política cultu¬ 
ral para cidade de São Paulo com enver¬ 
gadura que fazia jus ao Departamento de 
Cultura dirigido por Mario de Andrade en¬ 
tre 1935 e 1938. A inauguração do Centro 
de Documentação e Informação sobre Arte 
Brasileira foi noticiada com destaque nos 
jornais, entre outras manchetes do jornal 
Folha de S. Paulo, uma delas anunciava 
"Pioneiro no Brasil, pluridisciplinar e in- 
terdisciplinar, o IDART, banco de dados 


culturais da Prefeitura, dá seguimento às 
pesquisas iniciadas por Mário de Andrade, 
Paulo Duarte e Sérgio Milliet há 40 anos 
em S. Paulo". 

Para dirigir o pioneiro Centro de 
Documentação e Informação sobre Arte 
Brasileira Contemporânea, a divisão 
mais inovadora do Departamento, Maria 
Eugênia Franco convida o poeta, ensa¬ 
ísta, semioticista, tradutor, professor e 
teórico da informação Decio Pignatari. 
Como primeiro diretor, sua gestão de 
1975 a 1977, foi um marco ao estabele¬ 
cer as premissas do Centro de Pesquisas. 
Sendo um artista de vanguarda, estabe¬ 
leceu como norte uma cobertura tanto 
das linguagens convencionais como das 





Rodadas eliminatórias no 
concurso de samba-enredo 


Mais quatro composições entre as 
participantes do 1 Concurso do 
Samba-Enredo da Semana da 
Pátria serão escolhido* nos dias 18 . 
lô e ao deste mês para completar a 
relação dos 12 sambas que Irão 
figurar no long-play que será 
gravado proximamente, sob o 
patrocínio da Prefeitura As mú¬ 
sicas que (orem escolhidos se Jun 
tarâo as 8 que participaram da 
final do concurso, realizada dia 6 de 
setembro, no Teatro Municipal 
Somente participarão desta nova 
etapa do concurso os sambas )á 
apresentados na etapa anterior, 
desde que nâo pertençam As 8 es¬ 
colas finalistas do 1 Concurso de 
Samba Enredo da Semana da 
Pátria 

NOVO CONCURSO 
A nova fase do concurso serfl 
real Ir ada na sede da Escola de 
Samba Paulistano da Glória As 
duas rodadas eliminatórias, nos 
dias 18 e 19. e a final, no dia 2 U. 
serio iniciadas As 21 horas 
O regulamento serA o Igual ao do 
concurso de setembro sendo a 
comissão Julgadora integrada pelo* 
8 presidentes das escolas de sam 
ba que participaram da final no 
Municipal. 

Para a primeira edtçAo do LP 
com os sambas-enredos vence¬ 
dores do concurso haverá uma 
tiragem de 5 mil exemplares, os 
diplomas, trofeus e demais prêmios 
aos vencedores serAo entregues em 


ELIMINATÓRIAS 

De acordo com sorteio efetuado. 
partlcIparAo da primeira rodada 
eliminatória, dia 18 . as escolas de 
samba Lavapto. Barroca da Zona 
Sul. Filhotes da X ». Acadêmicos do 
Tatuapê, Primeira do Italm Paulis¬ 
ta. Renascença da Lapa. Im¬ 
perador do Ipiranga. Fio de Ouro, 
Folha Azul dos Mandas. Império do 
Cambuct. Prova de Fogo. Passo de 
Ouro. Flor de Vila Daltla. Colorado 
do Brás. Morro da Casa Verde. Flor 
de Maio. Tom Maior, Cabeções de 
Vila Prudente. Pérola Negra. 
Unidos do Peniche e FalcAo do 
Morro Itaquerense Dessa rodada 
serAo escolhidos 6 sambas para a 
fase final 

Da segunda eliminatória, dia 19. 
partlcIparAo as escolas de samba 
Unidos de Vila Maria, Flor de Vila 
Dallla. Tom Maior, Nenê dc Vila 
Matilde. Folha Azul. dos Marujos. 
Imperador do Ipiranga. Morro da 
Casa Verde. Império do Cambuct. 
Corujas de Vila Esperança. Pérola 
Negra. Lavapés. Império laipeano. 
Príncipe Negro, Fio de Ouro. 

' Rarrocu da Zona .Sul, Cacique de 
Vila Gomes. Flor de Maio. Filhotes 
da X 9. Passo de Ouro e Primeira 
do Italm Paulista. Dessa rodada 
serão escolhidas 5 composições 
para participarem da fase final, dia 


Feira com catira e congada 


A Feira Nacional du Cultura 
Popular promovida pelo SESC 
Serviço Social do Comércio em 
suas três unidades da capital 
contlnuarA mostrando ao público 
até o próximo dia 24 de outubro, o 
vasto material artístico e artesanal 
adquirido nos 17 Estados bra 
sllelros visitados pela equipe da en- 
I Idade 

Além da exposição e venda dc ob¬ 
jetos artesanals estAtua» em 
cerâmica, colchas de retalho, ren 
das bilro, urnas marajoaras a 
Feira estarA apresentando nú¬ 
meros folclóricos das diversas 
regiões do Brasil A programação 


Setúbal visita o Centro de Documentação 


O prefeito Olavo Egydlo Setúbal visitou ontem 
o Centro de Documentação e Informação sobre 
Arte Brasileira < IDART-4». localizado na antiga 
mansão da Marquesa de Santos, e vinculado ao 
mais novo órgão da secretaria Municipal de 
Cultura o Departamento de Informação e 
Documentação Artísticas 
Um dos objetivos deste Centro é coletar Infor¬ 
mações e elementos para a manutenção do que 
Já se convencionou chamar de memória na- 
clonaJ Isto e. a preservação das nossas tradições 
e do nosso folclore. Os técnicos deste Centro 
dizem que ele "se insere no campo pioneiro da 
preservação e análise da memória cultural — 
regional, nacional ou municipal — sltuandose, 
embora em nível mais modesto, ao lado de or¬ 
ganismos congéneres, lais como o Centro Geor 
ges Pompldou. de Paris e o Centro Nacional de 
Referência CUItural. de Brasília" 

Por enquanto, as pesquisas efetuadas pelos 
técnicos e especialistas das oito áreas de estudo 
Cinema. Artes Plásticas. Artes Gráficas. Ar 
tes Cênicas. Arquitetura e Desenho Industrial. 
Comunicação de Massas i Rádio. TV. Jornalis¬ 
mo. Publicidade', Literatura. Música e Som — 
visaram os elementos culturais e as manifes¬ 
tações espontâneas do Grande São Paulo. 

Denominada de "São Paulo,direito e avesso" 
a pesquisa adotou o método sincrónlco c 
dlacrônico. Ou seja: em corte slncrônico. pes- 
qulsou-se e registrou-se fatos atuais, de ma¬ 
neira a facilitar o eniendlmento do futuro es¬ 
tágio das manifestações culturais da cidade 
Em corte dlacrônico. a pesquisa e o registro 
considerou as manifestações e documentos das 
camadas culturais do passado 
O anteprojeto de criação do Departamento de 
Informação e Documentação Artísticas ê de 
autoria da critica de arte Maria Eugênia Fran¬ 
co. sua aluai diretora. Dêclo Pignatari è o di¬ 
retor do IDART-4. 

O DIREITO E O AVESSO 
Cada ârea de pesquisas do IDART contêm um 
supervisor e uma equipo de pesquisadores. O 
primeiro trabalho. "São Paulo, direito e aves 
so", foi realizado em sete meses, e objetivou 
coletar dados sobre elementos culturais Instl 
tuclonallzados. oflclalmcnte aceitos e também 
sobre aqueles que emergem espontaneamente - 
e, que, multas vezes se encontram até margi¬ 
nalizados do contexto sócio-cultural paulista 
Cinema a equipe desta Area estudou o cur¬ 
ta-metragem de 1970 a 1978: "o estudo abrangeu 
problemas de legislação, produção, distribui¬ 
ção. exibição e formas de difusão por melo decrl- 
tlcas ou festivais Do conjunto de curtas fora 
do sistema" selecionou-se uma amostra que 
destaca a própria situação do curta-metragem 
em São Paulo, a participação do Imigrante, 
transformações urbanas e um relato da História 
da Cidade: da económta rural á Industrie'Iza- 
ção. Carlos Roberto R.de Souza è o supervisor 


de Assessorla Técnica da Area. Pesquisadores: 
Ellana Queiroz. José Carvalho Motla, Flãvlo 
Ruis Porto e Silva, Zulmlra Ribeiro Tavares 
Artes Plásticas esta ârea focalizou a ati¬ 
vidade artística em São Paulo no primeiro 
semestre deste ano. dentro dos conceitos de Lin¬ 
guagens Convencionais c Linguagens Ex¬ 
perimentais Por Linguagens Convencionais 
foram classificados os trabalhos que utilizaram 
um processo produtivo de certa forma enrai¬ 
zado na tradição cultural Por linguagens ex¬ 
perimentais foram entendidos os processos de 
produção artística que empregassem novos 
recursos tecnológicos (video-tape. super-8mmi 
ou trabalhos que procuraram se desligar — seja 
por razões estéticas ou ideológicas - dos sis¬ 
temas habituais de veiculação 
Supervisor Raphael Buongermlno Nelto. 
Pesquisadores:Dalsy Valle Machado Pecclntnl. 
Sonla Prielo, Regina Helena R Ferreira da Sll 
va. Lêlla Gonttjo Soares, Maria Vanessa Rego 
de Barros Cavalcanti 

Artes Gráficas: Duas pesquisas forram 
realizadas nesta ârea "A Litografia Artesanal e 
a Eletrônica" e "O Out Door e o Cartaz dc Cir¬ 
co" Supervisor Fernando Lemos Pesquisa¬ 
dores- Hermellndo Flamlnghl e Eduardo de 
Jesus Rodrigues. 

Artes Cénicas a pesquisa foi orientada no 
sentido de Interpretar espetáculos destinados a 
duas faixas diversas da população o circo e o 
teatro Supervisor: Maria Thereza Vargas Pes¬ 
quisadores Cláudia de Alencar Blllencourt. 
Lmneu Moreira Dias. Mariangela Muraro Alves 
de Lima e Carlos Eugênio Marcondes de Mou ra 
Arquitetura e Desenho Industrial esta pes¬ 
quisa teve como objetivo a análise de dois tipos 
de manifestações de arquitetura, em situações 
de extremos, no universo da edificação em São 
Paulo A caracterização dos extremos: Parque 
Anhembl (situado no polo mais sofisticado da 
produção arquitetônica > e o Circo < no polo mar¬ 
ginal dessa produção i 

Supervisor: Cláudio da R Ferlauto. Pes¬ 
quisadores: Bluette Fortes Santa Clara. João 
Baptlsta Novell! Júnior. Luiz Otáglo Zamnrloll, 
Otávio Salto 

Comunicação de Massas esla ãrea foi di¬ 
vidida em sub áreas (Jornalismo. Publicidade, 
RAdlo e TV i desenvolvendo, cada uma, pes 
qulsas dlsllnlas que llveram como tema "São 
Paulo, o direito e o avesso" Mas a categoria 
"Dentro do sistema" nAo foi pesquisada em Jor¬ 
nal porque os Jornais consultados se negaram a 
partlclffar da pesquisa 

Supervisor: Dêclo Pignatari Pesquisadores: 
Carlos Alberto Valero de Figueiredo. Rita 
Okamura. Maria Elisa Blandy Vercesl. Ellana 
Iaibo de Andrade Jorge 
Literatura e Semiótica O trabalho xe direcio¬ 
nou para dois polos de produção literária as 
realizações mantidas á margem do circuito 
comercial. 


I 


Ao centro da foto Decio Pignatari ao lado de Olavo Setúbal, sede do IDART, Casa da Marquesa de Santos. 
Setúbal visita o Centro de Documentação, Folha de S. Paulo, 13 de outubro de 1976. 

Acervo do Arquivo Multimeios do Centro Cultural São Paulo 
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linguagens experimentais, programando 
para todas as áreas de pesquisas (Artes 
Plásticas, Artes Cênicas, Artes Gráficas, 
Arquitetura, Cinema, Comunicação de 
Massa, Literatura, Música) uma temática 
geral: "Arte em São Paulo dentro e 
fora do sistema" no sentido de regis¬ 
tro e análise não só de manifestações 
institucionalizadas, como também de 
manifestações culturais marginalizadas" 
segundo o próprio Decio. Sob essas di¬ 
retrizes foram realizadas pesquisas tais 
como (publicadas em livros pela gráfica 
do IDART): 

Pesquisa: LINGUAGENS 
EXPERIMENTAIS EM SÃO 
PAULO/1976 

Área de Pesquisa: ARTES PLÁSTICAS 
Supervisor: RAPHAEL BUONGERMINO 
NETTO 

Pesquisadores: Daysy Peccinini, Maria 
Vanessa Rêgo De Barros Cavalcanti, 

Regina Helena Ferreira da Silva, 

Sônia Prieto 


Área de Pesquisa: COMUNICAÇÃO 
DE MASSA 

Supervisores: DÉCIO 
PIGNATARI/1975-77 e PAULO EMÍLO 
SALLES GOMES/1977 
Pesquisadora: ELIANA LOBO DE 
ANDRADE JORGE 

Pesquisa: CIRCO PAULISTANO: 
ARQUITETURA NÔMADE / 1977 
Área de Pesquisa: ARQUITETURA 
Supervisores: CLÁUDIO 
FERLAUTO/1975-77 e EDUARDO DE 
JESUS RODRIGUES/1977 
Pesquisadores: Bluette Fortes Santa 
Clara e João Baptista Novelli Júnior 

Pesquisa: CIRCO: ESPETÁCULO DE 
PERIFERIA /1977 
Área de Pesquisa: ARTES CÊNICAS 
Supervisora: MARIA THEREZA VARGAS 
Pesquisadores: Mariângela Alves de 
Lima, Maria Thereza Vargas, Carlos 
Eugênio Marcondes de Moura, Lineu 
Dias, Claudia Alencar 


Pesquisa: A VINHETA - DA 
ILUMINURA À CARROÇARIA DE 
CAMINHÃO /1976 
Área de Pesquisa: ARTES GRÁFICAS 
Supervisor: FERNANDO LEMOS 
Pesquisa, texto e fotos de 
Fernando Lemos 

Pesquisa: DISCO EM SÃO PAULO 

/ 1977 

Área de Pesquisa: MÚSICA 
Supervisor: MAESTRO DAMIANO 
COZZELLA 

Pesquisadores: Dorothéa Machado 
Kerr, Fernando José Carvalhaes 
Duarte, Ricardo Lobo de Andrade 

Pesquisa: RÁDIO SHOW DA 
MANHÃ E ZÉ BÉTTIO/1977 


Pesquisa: DA LITERATURA À TEVÊ 

/ 1977 

Área de Pesquisa:LITERATURA E 
SEMIÓTICA 

Supervisora: LUCRECIA DALÉSSIO 
FERRARA 

Pesquisadores: Erson Martins de 
Oliveira, Norval Baitello Júnior, 
Cristine Conforti Serroni 

Pesquisa: BALÃO: A ARTE DO AR 
E DO FOGO / 1980 
Área de Pesquisa: Artes Gráficas 
Supervisor: FERNANDO LEMOS 
Pesquisadores: TÚLIO FELICIANO, 
ANNIE VIDAL 

Documentação fotográfica da ex¬ 
ecução e da soltura de um balão: 
Pedro Carvalho 
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Pesquisa: O IMAGINÁRIO DA 

BOCA/1980 

Área de Pesquisa: CINEMA 
Pesquisa: INIMÁ FERREIRA SIMÕES 

Pesquisa: A XEROGRAFIA NOS 

ANOS DE 1970 /1980 

Área de Pesquisa: ARTES PLÁSTICAS 

Supervisora: LISBETH REBOLLO 

GONÇALVES 

Pesquisadora: MARIA OLÍMPIA 
VASSÃO 

Pesquisa: A GRÁFICA URBANA 

/1981 

Área de Pesquisa: ARTES GRÁFICAS 
Supervisor: RICARDO OHTAKE 
Pesquisadores: Carlos Moreno, lisa 
K. L. Ferreira, José Geraldo M. 

Oliveira, Marina Mello, Paula C. Motta 
e Sonia Fontanezi 

O projeto do Centro de Pesquisas 
de Arte Brasileira do IDART foi estruturado 
por seus mentores, o poeta e teórico da 
informação Décio Pignatari e a crítica de 
arte e bibliotecária Maria Eugênia Franco, 
com base em uma metodologia pioneira. 
Concebido para abarcar o vasto campo 
das linguagens artísticas em suas diversas 
manifestações e entrecruzamentos, pensou 
a cultura brasileira de forma ampla, abran¬ 
gendo desde as linguagens experimentais, 
como a vanguarda da produção cultural 
paulista, até áreas da indústria cultural e da 
criação multimídia, como a Comunicação 
de Massa e as Artes Gráficas. Os trabalhos 
desenvolvidos pelas equipes de pesquisa¬ 
dores e documentaristas pautavam-se em 
pesquisas temáticas e documentação de 
eventos. Desses trabalhos resultavam ativi¬ 
dades editoriais e a constituição progressiva 
do acervo do Arquivo Multimeios. 

A cobertura documental de even¬ 
tos na área de artes cênicas era bastante 


criteriosa, segundo Maria Thereza Vargas e 
Mariângela Alves de Lima, para documen¬ 
tar os espetáculos teatrais as pesquisado¬ 
ras se inspiraram no método empregado 
por Bertolt Brecht, onde registrava a se¬ 
quência do espetáculo em cerca de 80 
fotogramas, aproximadamente. Após dis¬ 
cussão em equipe, seleção de qual espe¬ 
táculo documentar e assistir ensaio, um 
fotógrafo especializado orientado pelas 
pesquisadoras registrava a cena. O conjun¬ 
to documental de artes cênicas no Aquivo 
Multimeios é um dos mais eloquentes; é o 
maior acervo fotográfico de teatro e dança 
de São Paulo. Além do registro fotográfico, 
o espetáculo era gravado também em áu¬ 
dio. Nesse formato, foi documentado o es¬ 
petáculo 'Macunaíma', adaptação e direção 
de Antunes Filho (1978), por exemplo. 
Na área de artes visuais, Maria Olimpia 
Vassão, relata em depoimento que para 
documentar a implantação do conjunto 
escultórico, 14 esculturas, na Praça da 
Sé (1978/1979), elaborou as fichas de 
identificação baseadas no catálogo raison- 
né de Michelangelo. 

Equipes de pesquisadores pers¬ 
crutaram ativamente a vida cultural de 
São Paulo, acompanhadas de cobertura 
documental ampla das manifestações ar¬ 
tísticas que pulsavam na cidade - tanto 
institucionalizadas como experimentais. 
A pesquisa e documentação abrangia as 
várias disciplinas artísticas como arquite¬ 
tura, artes cênicas, artes gráficas, artes 
plásticas, cinema, comunicação de massa, 
artes gráficas, literatura e música, com 
especialistas em cada área. O sistema 
de produção, classificação e organização 
dos registros, bem como a coleta, o ar¬ 
ranjo e o armazenamento dos materiais, 
já antecipavam os avanços da Tecnologia 
da Informação. Sua base de dados cria¬ 
da com formulários de identificação de 
cada item documental era alimentada por 
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especialistas com profundo conhecimento 
das áreas artísticas. Um amplo sistema 
de referências culturais pensado enquan¬ 
to arquitetura de informação. Segundo 
Pignatari o "Centro de Pesquisas de Arte 
Brasileira se insere no campo pioneiro da 
preservação e análise da memória cultural, 
ao lado de organismos congêneres como 
o Centro Georges Pompidou, de Paris, e 
o Centro Nacional de Referencia Cultural, 
de Brasília. Estruturado de forma a per¬ 
mitir a ulterior implantação de um Banco 
de Dados Culturais, ou seja, um proces¬ 
so computadorizado de recuperação da 
informação". Do Pompidou, Pignatari co¬ 
nhecia o compositor Pierre Boulez (criador 
do Institut de Recherche et Coordination 
Acoustique/Musique), desde sua estadia 
na Europa entre 1954 e 1956. 

Em 1975, mesmo ano de criação 
do Idart, Aloisio Magalhães criava o Centro 
Nacional de Referência Cultural (CNRC) 
em Brasília, organismo autônomo dedica¬ 
do ao estudo da cultura brasileira, cuja fi¬ 
nalidade era documentar e estimular ati¬ 
vidades culturais caracterizadas por seus 
bens culturais vivos, as formas de vida 
e tecnologia pré-industrial, as formas de 
fazer popular, a invenção de objetos utili¬ 
tários. Em 1979 Aloisio Magalhães assu¬ 
me a direção do Instituto do Patrimônio 
Histórico e Artístico Nacional (IPHAN). 
Décio Pignatari e Aloisio Magalhaes foram 
professores da Escola Superior de Desenho 
Industrial - ESDI, entre os anos de 1960 
e 1970; Décio era responsável pela dis¬ 
ciplina Teoria da Informação. Dois gesto¬ 
res culturais, dois designers inquietos que 
pensaram em pesquisa e arquitetura de 
informação, sistemas de armazenamento 
de dados da cultura brasileira. 

Para a artista e pesquisadora Sonia 
Fontanezi o Centro de Pesquisas do IDART 
"foi um instrumento contemporâneo na 
época que, em sua gênese, aponta para o 


futuro ainda hoje. Desde 1963, Décio es¬ 
tuda a questão da linguagem através da 
semiótica e das teorias da informação e 
comunicação. Esse trabalho está em ple¬ 
na sincronia com sua obra. É de 1973, seu 
poema Noosfera, que para além de sua 
concretude poética, aponta também, para 
a hoje chamada telesfera (documentos dis¬ 
poníveis na Web). Hoje, a prática eletrônica 
do pensamento já se realizou no cotidiano - 
a ferramenta digital já está incorporada ao 
nosso sistema de percepção, fazendo par¬ 
te integrante da nossa forma de assimilar, 
investigar, interpretar e recriar o mundo." 

Outro aspecto a considerar é o 
fato de Pignatari transcender a questão de 
arquivo pessoal já em meados dos anos 
de 1970. O seu arquivo pessoal, ainda 
que esteja fisicamente domiciliado à casa 
onde morou e preservado hoje pela fa¬ 
mília Pignatari, possui dimensões outras. 
O que o torna singular é o fato de Décio 
responder de maneira antecipada à ques¬ 
tão da preservação aliada à tecnologia e 
como um sistema de banco de dados para 
armazenar a memória cultural, ao migrar, 
parcialmente, seu arquivo pessoal para 
meios eletrônicos já em 1977, disponibili¬ 
zando e colocando à disposição do centro 
de documentação do IDART uma cópia em 
MICROFILME de seu arquivo (jornais, re¬ 
vistas e originais de poesias, de 1948 a 
1977 aprox.), cerca de 2000 fotogramas 
copiados em três rolos de 35 mm. Seu ar¬ 
quivo serviu como um dos primeiros expe¬ 
rimentos de reprodução miniaturizada na 
microfilmadora adquirida pelo IDART para 
microfilmagem da hemeroteca de arte. 

O acesso ao seu arquivo pessoal 
microfilmado permitiu avançar em pes¬ 
quisas sobre a poesia concreta. Segundo 
Lenora de Barros, quando foi trabalhar no 
IDART em meados dos anos de 1980, foi 
possível para a equipe de pesquisadores 
da área de Literatura, da qual fazia parte, 
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APRESENTAÇAO PROVISÓRIA DO ARQUIVO DECIO PIGNATARI 


Área de Literatura 

Pesquisadoras: Reni Chaves Cardoso 

Luiza Franco Moreira 

Bibliotecária: Zêlia Maria Ramos Carneiro 

1. Descrição do Arquivo Décio Pignatari no estágio atual 

O arquivo Décio Pignatari está sendo organizado como parte de 
um projeto de pesquisa mais amplo, sobre a poesia concreta. 

Décio Pignatari colocou ã disposição do Centro de Pesquisas do 
IDART uma vasta coleção de jornais e revistas, reunindo 
material publicado a partir de 1947; e generosamente nos 
permitiu trabalhar com os originais de suas poesias. 

Os jornais e as revistas foram agrupados pelo titulo de 
publicação, e esses grupos foram organizados por ordem alfabética. 
No interior de cada grupo as publicações foram postas em ordem 
cronológica. Microfilmamos a coleção e obtivemos cerca de 
2000 fotogramas em três rolos de 35 mm. Duplicamos esses rolos 
e guardamos as matrizes seladas por motivo de segurança. 

Para facilitar o manuseio do material transferimos o filme 
copiado dos rolos para jaquetas. As jaquetas contêm no máximo 
10 fotogramas e estão numerados de 001 a 286, por meio de uma 
etiqueta colada em seu verso. Ao introduzirmos o filme nas 
jaquetas, cada fotograma passa a ocupar uma posição que pode 
ser descrita através de um numero. Assim, contamos òs fotogramas 
de 1 a 10, da esquerda para a direita, de cima para baixo *(1). 
Dessa maneira consideramos que o fotograma n? 1 da jaqueta 172 
ê aquele que ocupa a primeira posição nessa jaqueta. Da mesma 
forma, para obter o fotograma n9 7 da jaqueta 073, torna—se 
ã jaqueta de frente e contam-se os fotogramas até se localizar 
o sétimo. Cada fotograma deste arquivo será então identificado 
a partir de 2 numeros, o número da jaqueta e o número que 
representa a posição do fotograma na jaqueta. Este últimò 

*(1) - Esta contagem ê feita tornando-se ã jaqueta de frente. 

Ê preciso notar, entretanto, que, devido ao jogo de lentes 
da leitora de microfilmes, ê necessário introduzir a jaqueta 
de costas na máquina para obter a imagem correta. 


Página de documento da Área de Literatura/Idart sobre organização do Arquivo Decio Pignatari, 1980 
Acervo do Arquivo Multimeios do Centro Cultural São Paulo. 



com base no arquivo de Décio, fazer uma 
extensa pesquisa sobre a história da poe¬ 
sia concreta. 

O seu arquivo pessoal continua a 
migrar para novas plataformas, no com¬ 
passo da tecnologia. Em 2015, por oca¬ 
sião de uma retrospectiva sua no Centro 
Cultural São Paulo, intitulada "Arquivo 
Decio Pignatari: um lance Dados", foi feita, 
em parceria com o CCSP, a digitalização de 
todo o seu arquivo pessoal, em alta reso¬ 
lução a partir dos originais, sob a supervi¬ 
são do seu filho Dante Pignatari, respon¬ 
sável na época pela gestão do seu espólio 
documental. Assim, o arquivo encontra-se 
catalogado numa plataforma digital aos 
cuidados da família Pignatari, que preser¬ 
va, além disso, o seu arquivo físico. 

Por outro lado, o Arquivo Multimeios 
do IDART está em completo descompasso 
com a tecnologia digital da informação, 
encapsulado ainda na era analógica. O sis¬ 
tema IDART preconizou, mas não alcan¬ 
çou a era digital como prenunciava, com 
um sistema avançado de acesso e busca. 
Parou onde começou nos anos de 1970. 
De lá para cá sofreu com as oscilações e 
os descasos das políticas públicas na área 
da cultura. Sua arquitetura de informação, 
indexação e base de dados com descrição 
sumária e específica com fichas catalográ- 
ficas para cada suporte e tipologias, ainda 
está em papel e para ser evidenciada numa 
plataforma digital, bem como um guia do 
acervo com interface online. Uma nuvem 
numa cápsula. 

Contudo, o legado do Centro de 
Pesquisas de Arte Brasileira permanece no 
Centro Cultural São Paulo e constitui o ex¬ 
pressivo conjunto documental do Arquivo 
Multimeios, cerca de um milhão de do¬ 
cumentos nos mais variados suportes de 
informação, um centro de referência de 
arte brasileira contemporânea. A sua so¬ 
fisticação resulta da contribuição dos mais 


diversos profissionais que passaram pelo 
Idart, incluindo artistas e intelectuais, 
pesquisadores, bibliotecários, documen- 
talistas, que desenvolveram critérios de 
documentação e uma base de dados, com 
formulários que atendiam as necessidades 
e especificidades de cada área com um 
sistema de busca funcional para cada uni¬ 
dade de informação, seja fotografia, texto, 
filme ou impressos. Um padrão de docu¬ 
mentação e sistematização a ser conheci¬ 
do como "Sistema IDART". 
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INVENÇÃO 



DIANA JUNKES 

Quatro poemas 

(os dois primeiros fazem parte do livro 
"asas plumas macramé) 


56 


I 

a poesia é um dô e na praia brava sentir-se nada ou nunca ou silêncio dá na mesma o que 
muda de fato é que ninguém não será o mesmo as revoluções picotadas espalhadas em 
voltas pelas escadas estão submersas em notícias mas falemos sobre nós você e eu aqui 
nesta ilusória orla suspensão do tempo em meio ao caos em busca do ar das palavras 
que se deitam no limiar entre os nossos corpos quando todos os sentidos se encantam e 
passamos a nos conhecer pelo olfato tato audição paladar cegos entre avessos enquanto 
ainda resistirmos neste lugar das canoas onde a língua pulsa luta abisma e veste o que 
resta na espuma do mar escorrendo as memórias os ruídos das conchas que envolvem 
você e me envolvem e em nós revolvem enquanto seguimos pés na estrada de terra 
cheios de areia sal misturando-nos ao caminho já não é possível separar pés corpos terra 
sal você eu os versos em nós 
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VI 


são quatro horas da manhã as formigas espalham-se pelo chão 
contrariando o imperativo genético da fila indiana 
sobem pelas prateleiras atacam ferozes os sacos de arroz 
são cruéis vorazes cegas em sua desmedida luta por víveres 
não temos escolha a não ser enfrentar uma a uma 

isso nos une profundamente sem que notemos 
a guerra é capaz de fincar alianças perenes ultimamente 
o amor também (dizem) mas nunca pude comprovar de fato 
em breve aquela barata que procuramos há dias aparecerá 
entrarei em pânico você dirá que ela se foi 
mas no fundo sabe que as baratas permanecem 

nos restos dos bombardeios 

nos acampamentos dos refugiados 

nas chacinas de cada morro 

nas grandes cidades no campo das fomes 

no terror da mulher violentada pelo filho 

no ventre da moça morta a facadas 

no fundo do armário entre os talheres e as mágoas 

ainda assim você me deseja 
o desejo é infenso ao surto ao susto 
aos séculos ao toque de recolher 
e decidido afasta um vulto que 
nos espia e talvez esteja armado 
o desejo sai do quarto mija nele 
que corre escorrega no suor da geladeira 
e desaparece uivando você me abraça 
em meio às sombras aos sussurros 

depois exausto sonolento me conta baixinho 
que toda essa desgraça toda essa desgraça 
toda essa desgraça que nos assola 
as formigas a barata a mulher violentada 
o vulto a guerra os grãos de arroz assaltados 
a moça esfaqueada as chacinas a fome 
os refugiados as bombas arremessadas 
são grandes farsas 

adormeço e sonho que sou 
o anjo de klee 
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poema antinatural 


feche os olhos de sua mãe 

ordenou a enfermeira 

complacente e sarcástica 

olhei então para os olhos de minha mãe 

abertos ao nada a boca aberta a morte 

deslizei a mão esquerda das sobrancelhas 

aos malares salientes como os meus 

até aquele momento 
eu não havia entendido 
ela agonizava eu não havia 
entendido a despeito da angústia 
da enfermagem do susto dos velhinhos 
do grito das paredes da clínica 
eu não entendia os dedos roxos 
a pele fria o ar que a custo entrava 
e não saía de seu peito sem mamas 
eu não entendia a falta das rimas 

guardo a memória tátil de sua pele fresca 

ou fúnebre a leveza dos cílios que a morfina 

não minguou guardo a memória de tudo e 

esse gesto não me permitiu perdoar minha 

mãe da matricida que ela foi 

pois toda mãe é uma matricida 

seja santa ou puta ou ambas 

tritura o coração dos filhos das filhas 

com horror e piedade numa máquina de moer 

carnes a mãe é a grande criminosa do planeta 

que o julgamento das mães seja implacável 

quanto à minha não a perdoo 

não a amo mais nem menos 

pelos cadernos encapados 

pelas fitas no cabelo pelas noites de febre 

nem a odeio mais ou menos pelo 

feijão que me fez engolir à força 

até a náusea profunda do medo e da dor 

pelos dias de abandono inexplicável 

apenas não a perdoo 

aceito-a como um verso amargo ou flor 
sem o que não haveria esta mão que escreve 
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este umbigo matricida que derramará amor e feijão 
criminosamente sobre seus frutos 

toda mãe é violência. 


(Publicado na Revista Lavoura) 
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ópio 

e se deus não tiver mãos 

como colocar esta miséria nas mãos dele? 

se for surdo cego egoísta para que pedir? 

deus não fala deus é mudo 
alguém no megafone fala por ele 
e então a voz de deus é estampido de revólver 
o rosto da moça dilacerado na madrugada 

deste lugar vejo a mancha de sangue na calçada 
diante dos meus olhos baços confunde-se 
com a nódoa de gordura do papel 
que protege a toalha da mesa do bar 
a vida dissolve-se no sudário desbotado 

deste lugar vejo a mancha a calçada 

o papel engordurando-se silencioso 

a ponta da toalha que se esconde 

como os que estão embaixo da cama no breu 

esperando um norte a sorte a morte 

que já dobra a esquina 

penso neste deus sem mãos surdo cego egoísta 
penso neste deus mudo sem palavras 
este deus indiferente à cidade alucinada 
aos decretos às pontes suicidas aos cacos de vidro 
que nos enfiam goela adentro dia após dia 
penso nesta mordaça amarga que ameaça 
a pele oculta sob o choque os ossos os sonhos 

deus porém é cordial 
ainda bem 


(Publicado, em versão anterior, na Revista Zunái) 
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VLADÍMIR 

MAIAKÓVSKI 

Idílio Naval 

(tradução de Paulo Ferraz) 
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IDÍLIO NAVAL 

Entre gestos e gracejos faceiros 
navegava um casal de torpedeiros. 

Mais grudado que mosca na sopeira 
estava o torpedeiro à torpedeira. 

De findar esse amor não tinham medo os 
ditosos lançadores de torpedos. 

Súbito um foco que de frente vinha 
desviou o olhar da torpedeirinha. 

E uma voz de metal troou primeiro: 
"Ahhhh-ti-ti-ti-ti-rem no torpedeiro!" 

Prum lado, pro outro, pra traz e num giro 
sai a torpedeira da linha de tiro. 

Combatendo o inimigo sem cansaço, 
o torpedeiro viu romper seu aço. 

Desde então se ouve, faça sol ou chuva, 
o lamento da torpedeira viúva. 

E ainda insistiremos na paz mundial 
sabendo o destino desse casal? 


BOEHHO-MOPCKAfl /ItOBOBb 

no MOpflM, Mrpafl, HOCMTCfl 
C MMHOHOCqeM MHHOHOCMqa. 

ZlbHeT, K3K õyflTO k Mefly ocoHKa, 

K MMHOHOCqy MMHOHOCOHKa. 

1/1 KOHiqa 6 He AOBe/iocb eMy, 

6/iaroflyujbK) Mi/moHOCbeMy. 

Bflpyr npoweKTop, B3fleB Ha hoc ohkm, 
BnM/iCH b cnMHy mmhohocohkm. 

KaK B3peBeT MeflHoronocMHa: 
«P-p-p-acraKaH MMHOHOCMHa!» 

np^MO Jlb, B/ieBO /lb, BnpaBO /lb ÕpOCMTCn, 
a c6e>Kana MMHOHoemqa. 

Ho yAapHTb yAanocb eMy 
no pe6py no MMHOHOCbeMy. 

n/ian h bom MopriMM hocmtca: 

OBflOBe/ia MMHOHOCMqa. 

H nero sto HecHOceH HaM 

MMp B CeMeMCTBe MMHOHOCMHOM? 


N.T.: Publicado originalmente em junho de 1915 no jornal Nóvi Satiricón, "Idílio naval" possui um detalhe técnico relevante, 
que é um uso inusitado da rima, centrada em uma única palavra MMHOHOceu (minonóssiets), aqui traduzido por torpedeiro, 
porém explorando suas declinações, o que obviamente mudava a sílaba rimada a cada dístico. Dadas as diferenças entre o 
russo e o português, e a impossibilidade de declinar, esse recurso foi mantido em parte, variando as rimas dentro dos limites 
de variação das palavras em nossa língua. 
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O ano de 1915 foi intenso para Maiakóvski, de um lado por ter sido convocado para o exército, quando o Império Russo já sentia 
os efeitos contrários de uma guerra indesejada, de outro por haver conhecido Lília Brik. Foi também um ano de intensa produção, 
incluindo, além de sua série de "hinos", os poemas longos "Nuvem de calças", "Flauta-vértebra" e "Guerra e paz". 

Em 1923 "Idílio naval" foi incluído na antologia Para a voz, editada em Berlim, cujo trabalho gráfico ficou a cargo de El Lissítzky. 
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GUILLAUME 
APOLLIIM AIRE 

TRÊS CALIGRAMAS 

(seguidos por suas traduções por Juliana Di Fiori Pondian) 
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II y aura Vage des choses 
légères, On dépensera des millions 
pour des choses qui serviront 
durant une minute et qui s’ 
évanouiront, et des chefs-d’txuvre 
seront aussi aériens 
que les aviateurs. 
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Haverá o tempo das coisas 
ligeiras , Gastaremos milhões „ 
em coisas que servirão 
por um minuto e que se 
dissiparãoy e obras-primas 
serão tão aéreas 
quanto os aviadores. 
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NUERNBERGER 

DOIS POEMAS 
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POR UM MUNDO OBSTIN ADAM ENTE FECHADO 


não quero a pérola, apenas, 
cobiço a ostra inteira: 
sua carapaça de pedra, sua memória 
de mar, sua paciência. 

respirando arenoso, 
eu cultivo o silêncio 
como promessa. 

ser a ostra inteira, ser outra coisa, 
afeição ancestral, filtro, adereço. 

tudo começa nessa 
reminiscência: alguém 
lê um poema, alguém brinca 
na praia, alguém sonha em ser ostra, 
um dia o sonho volta, 
sem pedir licença, 
e se torna tão concreto 
quanto uma cicatriz no rosto. 

o que se esconde nesse desejo 
de ser um ser 
minúsculo? o que se torna 
um ser humano 
reduzido, por suas preces, 
a esse bicho quase minério? 

ser uma ostra: manter-me quieta, 
ruminando meu relógio calmamente 
até o dia, enfim, em que se forme 
a joia - encravada neste verso -, 
polida sobre um parco grão de areia. 

que tudo seja sempre esse processo 
até o dia, enfim, em que a morte 
obstrua o ofício 
sem sentido 

de transformar a dor em ornamento. 
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mas que mesmo nesse instante eu me projete 
com a exata lucidez 
em que insisto 

em desdobrar de mim os fios de nácar 
em novas formas breves. 
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NÜRNBERG HBF 


o poema não começa aqui. talvez fosse 

em utinga, na fábrica da swift. 

não sei o que vem primeiro: são palavras leves 

: domingo, castelos, uma estação 

de trem. também alguma tensão, eu diria, 

ancestral: caravelas da companhia 

das índias ocidentais 

desembarcam 

no recife, mas o poema 

não começa nessa busca inalcançável 

por uma origem: moramos, por algum tempo, 

na estrada das lágrimas 

- primeiro são palavras? -, a poucos metros 

do município de são caetano do sul. todos 

os canais ligados, duas vezes escarlatina: 
se hoje a saúde viceja é também pela descoberta 
do além de mim, 

amorosa armadilha, 

que me acolhe, da qual me aparto, dança-embate 
que experimento, lendas urbanas, mesmo 
poemas, salmos da bíblia: primeiro são palavras, 
ardilosa amarilha. na tevê, milhões de hectares 
de sal grosso, boi nelore e feno. 

acampado entre os rochedos, à espera 
de um sol interno, adivinho em outros ritmos 
todos os sedimentos do parque do varvito. 
ainda não havia o verso 
fincado na terra arada, 

apenas o som, mais nada, do cantarolar materno, 
o poema vem depois, muito depois 
do rádio: estrelas surgem no mapa 
de minha memória em aberto. 

agora 

que já é noite, 

agora que eu sei a neve, 

tudo parece mais denso: presságios indiscerníveis. 
bitte beachten sie auf die lücke... 
no trem da cptm, 

minha mãe me levando ao médico. 
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qual é o calendário entranhado 
- formaria algum alfabeto? - naquelas 
inscrições loquazes 

que eu vi na pedra do ingá? em seis mil anos de perdas 
e ganhos, nem sempre contábeis, 
a br 320 não será nem mesmo uma trilha. 

o núcleo disso tudo (os relógios da casa enguiçaram 
um dia antes da grande viagem: os dos dois 
celulares, os dos computadores, o do micro-ondas, 
o cuco, o casio de pulso, o da tevê, o do painel 
do rádio, o despertador: nenhum 
deles marcava a mesma hora: fenômeno curioso 
até hoje inexplicável) - o poema já acabou - 

não há, nunca mais, de existir. 

estávamos na hora certa, aguardando na plataforma 
o trem de berlim para munique. o poema seria uma cena 
estranho-familiar ("emoção recordada 
num estado de tranquilidade"), mas pegamos o trem 
errado, por um lapso de cálculo, rumo inóspito a moscou. 

em 1914, um navio da hamburg süd 

ficou ancorado no porto: a grande guerra começou 

e meu bisavô, paul 

nuernberger, 

então marinheiro mercante, 

estabeleceu-se dali por diante no hemisfério sul. 

primeiro em belém, depois 

em santos, onde conheceu ana trost [sic], uma jovem 
viúva alemã, mas o poema não é poliglota 
e rasteja, lento, em seu próprio idioma, anoto 

as palavras até perdê-las 

de vista: em pequenas cadernetas, 

em cem milhões de dígitos, 

nos encartes de cd, no antigo passaporte 

: silêncio terrível no trem. 

me escondo atrás das cortinas 

para fugir da vizinha, 

enfermeira aposentada, 

e suas doses de benzetacil. o toque 

da campainha: na tevê, vovó 

mafalda. mas nada 
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disso tem valor: rascunho um poema 

com as primeiras palavras 

("sempre as mesmas"), mas nada 

disso ainda existia: a pequena biblioteca 

sedimenta-se gota a gota: 

impõem-se nas prateleiras, 

como estalagmites, 

expostas suas lombadas, volumes 

que não sei ler: signos natimortos. 

o poema está em processo: apuro os sentidos 

e tento escrever: a inspetora de tíquetes, 

em seu possível inglês, explicava à carolina 

o que deveríamos fazer: desceríamos em 

erfurt, pegaríamos outro trem 

com destino a nürnberg e de lá, finalmente, 

estaríamos a caminho de münchen (munique). 

era dia dois de janeiro. 

segundo minha avó thereza, seu marido, 

meu avô kurt, nascera em pleno oceano atlântico. 

não é bem isso o que dizem os documentos: 

como seu pai, paul, que não nasceu 

em nürnberg - mas em magdeburg. 

meu pai, disso estou certo, nasceu 

em santo andré. no ano em que retirei 

os quatro dentes do siso 

(já morávamos 

em jaboatão dos guararapes) 

pesquisei no icq 

o sobrenome nuernberger: 

foi assim que descobri joe, 

nascido em omaha, nebraska (my last 

na me is nuernberger too). 

de mudança para pernambuco, saímos 

de são joão clímaco 

- era dia seis de janeiro - 

num fiat tipo um ponto seis 

meu pai, minha mãe, minha irmã, eu 

e nossa cachorrinha 

judy. seguimos pela via dutra, 

almoçamos no espírito 

santo, dormimos duas noites 

na bahia: uma ilhéus, outra em salvador: 

um dia seremos todos palavras 
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("a memória é uma ilha de edição"), 
no rio grande do norte, 

não sei ao certo em que ponto, eu vi - partenon 

dos trópicos - o maior cajueiro 

do mundo: seus galhos brotando da terra, 

uma espécie de cabeleira, 

com açúcar, com acidez, consumindo 

meu coração, em setembro de 2018, 

havia, no facebook, 

dois perfis de renan 
nuernberg: um residente em dois 
vizinhos, o outro em joaçaba. mas o poema, 
espaço em branco, ainda mal 
começou: por um golpe do destino ("viver 
não é preciso") estive, por cinco minutos, 
em nürnberg 

hauptbahnhof. 
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Mesmo sessenta anos após o início 
da poesia concreta, acervos podem trazer à 
luz novas facetas. Este movimento foi mais 
"encontrado do que fundado, uma vez que 
seus membros gradualmente descobriram 
uns aos outros e que culminou (e terminou) 
na publicação de diversas antologias inter¬ 
nacionais no fim da década de sessenta e 
em um sem-número de exposições" (Clüver, 
2007, 57). Com o movimento emergindo si¬ 
multaneamente em várias partes do mun¬ 
do, seus protagonistas encontravam-se an¬ 
siosos para fazer contatos entre si. Neste 
sentido, a correspondência entre Haroldo 
de Campos e Ernst Jandl pode ajudar a lan¬ 
çar nova luz sobre a relação poética mui¬ 
tas vezes minimizada entre Brasil e Áustria. 
Essas cartas inéditas estão armazenadas no 
arquivo de literatura da Biblioteca Nacional 
da Áustria (Literaturarchiv - Õsterreichische 
Nationalbibliothek) 1 e não são somente 
mostra do intercâmbio transatlântico ocor¬ 
rido durante os anos 60, mas também nos 
oferecem uma tradução de um poema de 
Jandl realizada por Haroldo. Este trabalho 
proporcionará primeiramente uma visão 
geral da correspondência, para então pro¬ 
ceder a uma leitura detalhada do poema: 
através da transcriação, Haroldo discute 
(em concordância com Walter Benjamin) as 
características do poema e o ato de tradu¬ 
ção em si. 

Ernst Jandl (1925-2000) foi um 
dos mais proeminentes poetas austríacos. 
Através de Gerhard Rühm e Konrad Bayer, 
Jandl travou contato com o Wiener Gruppe, 
o grupo de poesia experimental de Viena. 
Ávido leitor e ouvinte das obras de Kurt 
Schwitters e Gertrude Stein, sua poesia 
se firma sobre quatro pilares: linguagem 
coloquial, poesia visual, poesia sonora e o 
"Sprechgedicht" 2 . Este último termo pode 
ser traduzido como falapoema e foi cunha¬ 
do por Jandl para descrever poemas que 
necessitam ser falados e ouvidos. Esta é a 


razão pela qual Jandl tornou-se tão conhe¬ 
cido por seus recitais de poesia, pois no 
ato da performance seus poemas ganha¬ 
vam força e atingiam todo seu potencial, 
em frente a animados ouvintes 3 . 

Pesquisas acadêmicas recentes 
têm focado em Ernst Jandl sob o viés do 
contexto internacional: a coletânea de tex¬ 
tos Ernst Jandl. Musik Rhythmus Radikale 
Dichtung (2005), organizada por Bernhard 
Fetz, inclui uma apreciação sobre tradu¬ 
ções da poesia de Jandl. Além disto, uma 
monografia acerca da recepção interna¬ 
cional de Jandl foi publicada em 2016 por 
Katja Stuckatz. Não apenas textos críti¬ 
cos: a rica correspondência entre Jandl e o 
poeta escocês Ian Hamilton Finlay foi pu¬ 
blicada em 2017 em edição cuidadosa pre¬ 
parada por Barbara Sternthal e Vanessa 
Hannesschlãger. Mas e suas ligações com 
a poesia concreta brasileira, com o gru¬ 
po Noigandres? Sabemos que o poeta 
austríaco recebeu livretos de Augusto de 
Campos e Pedro Xisto 4 , chegando mesmo 
a conhecer Augusto e Mary Ellen Solt du¬ 
rante sua estadia como professor visitante 
na Universidade do Texas em Austin, em 
1971. No entanto, o material mais inte¬ 
ressante que consta nos arquivos é, real¬ 
mente, sua correspondência com Haroldo. 

A correspondência: 

"um novo mundo de poesia" 

Há quatro cartas de Jandl ao todo. 
De Haroldo, temos sete cartas e um car¬ 
tão-postal. A correspondência foi iniciada 
no outono de 1964 por Haroldo e se esten¬ 
de até dezembro de 1965, tendo o inglês 
como língua de comunicação. Durante 
esse período, Jandl publicou apenas uma 
coleção de poesia {Andere Augen, 1956) e 
estava em busca de um editor que publi¬ 
casse seu segundo livro. Entrou em conta¬ 
to, desta forma, com o grupo de Stuttgart 
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(fundado por Max Bense) e, em particular, 
com Reinhard Dõhl e Helmut HeiBenbüttel. 
Pela proximidade de Bense com os poetas 
concretos, podemos supor que tenha sido 
através dele que Haroldo ouviu falar pela 
primeira vez de Jandl. 

A primeira das cartas existentes 
é uma resposta de Jandl a Haroldo. Em 
5 de agosto de 1964, Jandl parabeniza 
Noigandres e destaca o fato de comparti¬ 
lharem da mesma visão sobre poesia: "Eu 
concordo fervorosa mente com o trabalho 
poético feito por você e seus amigos, e es¬ 
tou convencido de que este trabalho marca 
a abertura de uma nova época na poesia - 
uma poesia verdadeiramente internacional 
e, pela primeira vez, não em oposição, mas 
em harmonia com esta grande era de pro¬ 
gresso técnico, científico e social. " 5 . Além 
disto, Jandl se refere a um vídeo que teria 
visto, filmado por Max Bense, e em que 
aparecem Haroldo de Campos e os outros 
membros de Noigandres. 

Haroldo responde em 4 de outu¬ 
bro de 1964, agradecendo a Jandl por ter 
enviado um livreto e, implicitamente, lhe 
propõe uma troca: sugere publicar o poe¬ 
ma Sophie, de Jandl, no quinto número da 
revista Invenção e pede que Jandl traduza 
o poema a/ea I - variações semânticas para 
o alemão. Haroldo diz ainda que enviará o 
poema juntamente com um "esboço" de 
tradução em francês, pois Ernst Jandl não 
lê português. Em um contato seguinte, 
em 22 de outubro de 1964, o poeta aus¬ 
tríaco escreve a notável frase: "Você está 
realmente abrindo caminho para um novo 
mundo de poesia" 6 . Assim, Jandl elogia a 
energia e o trabalho de Haroldo e do grupo 
Noigandres e expressa sua gratidão pela 
sugestão de Haroldo de publicar Sophie. 

A carta mais interessante do con¬ 
junto é datada de 27 de julho de 1965, na 
qual Haroldo inclui sua "paráfrase" do poe¬ 
ma de Jandl. Ele também agradece a Jandl 


pelas cartas de 30 de maio, 23 de junho e 
seu cartão postal de 26 de maio (apenas 
a carta de 23 de junho está no arquivo; a 
outra carta e o cartão postal estão aparen¬ 
temente desaparecidas). 

Haroldo parabeniza Jandl por 
sua bem-sucedida leitura no Royal Albert 
Hall em Londres e anuncia que o evento 
será mencionado na seção de notícias de 
Invenção (possivelmente a sessão Móbile), 
e que a revista contará com um artigo so¬ 
bre Jandl escrito por Pedro Xisto, além da 
tradução de Sophie pelo próprio Haroldo 
que, já finalizada é anexada à carta. Além 
disso, Haroldo afirma que Décio Pignatari 
viajará a Viena para um congresso sobre 
design industrial 7 . Nas cartas seguintes, 
planeja-se o encontro entre Ernst Jandl e 
Décio: Haroldo de Campos envia um cartão 
postal de São Paulo informando Jandl sobre 
a estadia de Décio em Viena. Jandl, então, 
confirma que ele e Décio jantaram com 
Friederike Mayrõcker e Eugen Gomringer 
e que, após o jantar, Décio e Jandl conti¬ 
nuaram a conversa no apartamento deste 
último. Descreve Décio como: "[...] uma 
pessoa notável, cheia de vigor e novas 
idéias" 8 . Não está claro se os dois chegam 
a encontrar-se uma segunda vez, porque, 
conforme diz Jandl, Décio "deveria me tele¬ 
fonar, mas ainda não o fez" 9 . Jandl também 
agradece por ter recebido um exemplar da 
Teoria da Poesia Concreta via Décio ("um 
livro excelente, infelizmente em uma língua 
que não sei ler" 10 ) e diz estar feliz por ter 
sido mencionado nele. De fato, Jandl apa¬ 
rece (com seu nome grafado incorretamen¬ 
te) no final da Sinopse do movimento de 
poesia concreta. 

No entanto, a correspondência 
atinge seu ápice aí e começa a diminuir: 
em duas cartas mais curtas, Haroldo 
continua pedindo que Jandl envie a tra¬ 
dução de alea. Ele parece já ter forne¬ 
cido a tradução em inglês realizada por 
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Edwin Morgan, mas esta não comparece 
no conjunto da correspondência. Haroldo 
desenhou uma flecha no papel e escre¬ 
veu a frase entusiástica: "Que coinci¬ 
dência! O FREEWORLD se transmuta em 
REDFLOWER A correspondência chega 
ao fim e parece que Jandl não traduziu 
o poema. Do outro lado do Atlântico, a 
"paráfrase" do poema Sophie realizada 
por Haroldo e o artigo de Pedro Xisto não 
chegam a ser publicados em Invenção. 

A transcriação de Sophie, 
por Haroldo de Campos 

Sophie não havia sido publicado 
ainda quando Jandl enviou o poema para 
Haroldo de Campos, mas foi posteriormen¬ 
te incluída na coletânea Laut und Luise 
(1966). O título do livro ( Alta e Luise, em 
tradução livre) joga com o som de 'Luise' 
(também o nome da mãe de Jandl) que 
ecoa o adjetivo alemão 'leise', "quieta". Isto 
deixa evidente a preferência de Jandl por 
experimentos que visam o espanto e o riso 
através do uso de assonâncias e palavras 
homófonas. Sophie consiste de 75 versos 
com uma palavra cada. É um dos poemas 
de Jandl conhecidos como Sprechgedichte, 
e se caracteriza pelo desmantelamento de 
uma palavra e a experimentação com a 
combinação de seus fonemas (Jandl 1957, 
8). Sophie oferece uma modulação das pa¬ 
lavras "viel", "vieh", "o", "so", "solo" e "so¬ 
phie". A leitura reproduz como figura ges- 
táltica, em alemão, a palavra 'Philosophie', 
"filosofia". Mais do que isto, a estrutura re¬ 
petitiva cria um efeito de loop a partir do 
qual o leitor pode extrair significado em 
sua própria empreitada de leitura. Um dos 
trocadilhos, por exemplo, é com a palavra 
'vieh', que em alemão significa "gado" ou 
"animal bruto". Assim, a nobre disciplina da 
filosofia se expressa como desilusão: "o / 
so / viel / vieh", "oh, tantos animais brutos". 


Em sua "paráfrase" para a língua 
portuguesa, Haroldo realiza uma trans¬ 
criação fonética. Como vemos nas anota¬ 
ções manuscritas do poeta brasileiro, 'viel' 
se torna "fia", "fria" substitui 'vieh', etc. 
Desta forma, Haroldo de Campos dá novo 
significado semântico aos versos: pode¬ 
mos por exemplo, podemos ouvir as uni¬ 
dades sintático-semânticas "sofia fria" ou 
"sofia fria", "fia sofia". Haroldo aponta no 
índice que fornece a combinação de "so" e 
"fria" para indicar "sofria", adicionando um 
novo nível semântico de "sofrimento". 

Neste ponto, é importante consi¬ 
derar ainda a extensão semântica da pa¬ 
lavra "fia". Aqui, Haroldo abre um nível 
meta-referencial, onde "fiar", significando 
"tecer, urdir", se assemelha à dinâmica do 
próprio poema, onde a diversidade de sig¬ 
nificados emerge do trançado das palavras 
à medida em que se desenrolam, como o 
movimento mesmo de um carretel. Além 
disso, permite-nos considerar outras cone¬ 
xões semânticas: pode-se estabelecer uma 
relação com o carretel na literatura (A Bela 
Adormecida), o que poderia levar a uma 
discussão sobre a variação e combinação 
de elementos e conteúdos semânticos em 
contos de fadas e literatura narrativa e 
épica em geral. 11 Este é o próprio procedi¬ 
mento de Haroldo em sua alea i - variações 
semânticas, que tem por subtítulo "epico- 
média de bôlso". As variações semânticas 
surgem através da concatenação de atri¬ 
butos, mesma maneira de dar aos heróis 
épicos uma caracterização distinta. Neste 
"épico-escárnio" 12 , por exemplo, "o admi¬ 
rável" torna-se "o admerdável". 

A imagem do carretel também 
pode ser vinculada de uma fita de áudio, 
enfatizando a ideia de um loop e abrindo 
o referencial para a história da mídia e o 
progresso tecnológico, muito apreciado pe¬ 
los poetas concretos. Ainda, a ideia de 'fiar' 
como 'confiar', também escrita por Haroldo 
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em suas explicações, apresenta o poema 
como som hi-fi, reprodução do som em 
"alta fidelidade". No ato da tradução, é essa 
qualidade específica do nível auditivo, de 
alta fidelidade, que é realizada por Haroldo. 
A tradução torna-se uma gravação em fita 
de uma gravação em fita e Haroldo o "fia¬ 
dor" do poema (em ambos os sentidos). 
Walter Benjamin (1972 [1923], 18) afir¬ 
mou que uma boa tradução é a que abre 
o acesso ao original e destaca suas carac¬ 
terísticas em vez de encobri-las. Leitor in¬ 
teressado do trabalho de Benjamin e suas 
conseqüências, o poeta brasileiro realmen¬ 
te realiza uma 'tradução transparente': é 
precisamente através da transcriação que 
Haroldo expõe a estrutura criativa do ori¬ 
ginal e abre as múltiplas possibilidades de 
interpretação de Sophie. 

A visão concreta de um mundo livre 

A análise do poema mostra que, 
embora os poetas concretos fossem em 
sua maioria otimistas e entusiasmados 
com a nova tecnologia e a cultura da mídia 
contemporânea, a leitura de seus poemas 
está longe de encampar a automatização. 
Ao invés disto, trata-se de abordar a for¬ 
ma e o conteúdo em um ato de leitura 
contemplativa. Ostensivamente parado¬ 
xal, a poesia concreta desacelera o ritmo 
da leitura, porque só assim os aspectos 
verbais podem ser percebidos e aprecia¬ 
dos. No entanto, não é apenas uma ques¬ 
tão da página, mas do livro em si como 
meio e da reprodução. No caso de Sophie, 
e permanecendo dentro da idéia do loop, 
girar o livro em 90° nos daria uma for¬ 
ma de onda de áudio digital. A relação 
entre a poesia concreta austríaca e bra¬ 
sileira é mais interessante do que parece 
à primeira vista, mas também complexa, 
porque a "paráfrase" haroldiana não foi 
publicada e Jandl não parece se engajar 


na tradução de alea. No entanto, é digno 
de nota que o tom geral no início de sua 
correspondência expressa mútua estima e 
consideração pelo trabalho do outro - na 
medida em que este poderia ser enten¬ 
dido através dos limites lingüísticos. Com 
sua "paráfrase" e a ideia de "fiar", Haroldo 
nos oferece uma nova leitura do poema de 
Jandl. Seu duplo sentido (tecer, confiar) 
cria uma perspectiva capaz de relacionar 
autores e suas obras. A tradução parafôni- 
ca refere-se a uma qualidade ética, não só 
no sentido conferido por Walter Benjamin, 
mas também no contexto da turbulenta 
década de 1960. Conforme expresso nas 
cartas, Haroldo e Jandl compartilhavam a 
visão poética concreta e também concor¬ 
davam em uma visão política concreta. 
Eugen Gomringer já afirmou uma vez que 
que: "além das nuances, ficará claro que a 
poesia concreta começa a preencher a ideia 
de uma poesia universal de comunidade 
[,..]" 13 (Gomringer 1974, 41). No auge das 
revoltas globais do período, Jandl aponta 
em uma palestra em 1969, que a arte e 
a poesia podem ser vistas como a realiza¬ 
ção da liberdade (Jandl 1974, 41; Schmidt- 
Dengler 2005, 129). E, claro, o poema alea 
de Haroldo de Campos coloca, por meio 
de uma variação automática, "mundo li¬ 
vre" como seu resultado preferido. 
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NOTAS 

1 Josefsplatz 1, 1015 Viena, Áustria. As cartas de 
Haroldo estão na pasta 139/B/1-8; as de Ernst Jandl em 
139/99. Agradeço o apoio dos funcionários do Arquivo, 
especialmente Andreas Handler. 

2 Para uma análise recente da performance de Jandl, 
cf. Ammon, Frieder von. Fülle des Lauts. Stuttgart: J.B. 
Metzler Verlag, 2018. 

3 Recomenda-se assistir esta performance de 1965, 
quando Jandl juntou-se aos poetas da geração Beat em 
um recital no Royal Albert Hall: https://www.youtube.com/ 
watch?v=BX6AOO_KCPg 

4 Também mencionado por Ruth Bohunovsky em "Ernst 
Jandl e os concretistas brasileiros" (2016). 

5 "I fervently agree with the poetical work done by you and 
your friends, and I am convinced that this work marks the 
opening of a new epoch in poetry - a poetry truly international 
and, for the first time, not in opposition to but in harmony 
with this great age of technical, scientific and social progress" 
(em 139/99). A partir daqui, as citações da correspondência 
virão acompanhadas no rodapé pelo trecho no original. 

6 "You are really blazing the trail into a new world of 
poetry" (em 139/99). 

7 Trata-se, provavelmente, do quarto Congresso e Assembléia 
Geral do International Council ofSocieties of Industrial Design, 
realizado em Viena entre 20 e 24 de setembro de 1965. 

8 "[...] a most remarkable person, full of vigour and new 
ideas" (em 139/99) 

9 "is supposed to phone me, but has not so far" (em 
139/99) 

10 "an excellent book, unfortunately in a language I cannot 
read" (em 139/99). 

11 Para uma análise detalhada da estrutura formal do 
conto de fadas, cf. o livro Morfologia do conto maravilhoso, 
de Vladimir Propp. 

12 Uma análise do poema pode ser encontrada em "Qual 
é o número, leitor-operador? A sobrecarga material na 
estética de Max Bense segundo Haroldo de Campos", de 
Nathaniel Wolfson, publicado em Roteiros de Palavras, 
Sons Imagens. Os Diálogos Transcriativos de Haroldo de 
Campos (2018) organizado por Jasmin Wrobel em Berlim. 

13 No original: "über einzelheiten hinaus aber wird man 
sehen, dass die konkrete dichtung die idee einer universalen 
gemeinschaftsdichtung zu verwirklichen beginnt [...]" 
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1. Introdução 


Em 1949, em ocasião do lança¬ 
mento de Auto do possesso, de Haroldo 
de Campos, Sérgio Milliet havia observado 
que, no livro, havia uma "excessiva trans¬ 
posição" que perturba a passagem da 
corrente emotiva 1 e que, aliás, havia lhe 
agradado formalmente. Fausto Cunha, por 
outro lado, sintetizou o livro de Haroldo de 
Campos como um tipo de mimetismo po¬ 
ético que abusa de motivos babilónicos, 2 
questão que pode ser discutida ao longo 
da obra poética do autor, mas sem uma 
restrição a esse termo. No entanto, esses 
dois elementos - "uma excessiva transpo¬ 
sição" e "o uso dos motivos babilónicos" - 
permitem situar uma "pregnância sígnica" 
- que também será chamada por Haroldo 
de Campos de signância -, sendo ela uma 
das chaves para agrupar suas afinidades 
eletivas entre crítica, criação poética e 
tradução. 

De um lado, o poema visita expli¬ 
citamente formas históricas e circunstan¬ 
ciais, sendo sintática e semanticamente 
afetado por elas e, de outro, a perspectiva 
do ensaio vale-se da imaginação poética 
enquanto a tradução, na condição de um 
projeto de transcriação, 3 participaria da 
dinâmica entre ambos. À contiguidade de 
tais atividades ligadas ao espírito da tra¬ 
dução, a paródia apareceria na obra de 
Haroldo não apenas como um recurso es¬ 
tilístico, mas ela encenaria a vocação de 
ser um canto paralelo, a partir de "Para 
Ode", como sugere o autor tendo em conta 
o étimo grego de paródia, escrito em nota 
feita para um estudo sobre a escrita me¬ 
fistofélica do Fausto de Goethe: 

Utilizei este conceito etimológico de 
paródia (do gr. pará, junto, ao lado de; 
odé, ode, canto) em minha introdução 
crítica (1966) a Oswald de Andrade - 


Trechos escolhidos, R. Janeiro, Agir, 

"Nossos Clássicos", 1967. Escrevi 
então: "Um dos principais recursos, 
no Miramar, é a paródia (da qual se 
valeram também Joyce e Thomas 
Mann, as duas grandes admirações 
de Oswald de Andrade no romance 
moderno). Paródia que não deve 
ser necessariamente entendida no 
sentido de imitação burlesca, mas 
inclusive na sua acepção etimológica 
de canto paralelo".* 

Haroldo de Campos enfatiza que se 
valeu do conceito no final dos anos 1960, 
pois aproximadamente nesse momento co¬ 
meçava a circular no Ocidente a perspecti¬ 
va de Mikhail Bakthin definida em termos 
de dialogismo e polifonia, e onde o próprio 
Haroldo havia identificado uma fonte para 
a circulação desses conceitos, a saber, o 
ensaio de Julia Kristeva, "Bakhtine, le mot, 
le dialogue et le roman", publicado na re¬ 
vista Critique em abril de 1967. 5 Nesse 
ponto de partida sobre a paródia existe 
uma delimitação precisa: trata-se de um 
canto paralelo. A questão que se desdo¬ 
bra é por que Haroldo teria essa fascinação 
com os signos celestes, a tal ponto que o 
céu talvez seria o signo em sua máxima 
potência e que o poeta, o tradutor e o crí¬ 
tico - coincidindo na mesma pessoa - não 
cessaria de produzir "cantos paralelos", de 
modo que a literatura seria um solo espe¬ 
cular muito mais sólido do que toda a di¬ 
mensão filosófica metafísica ou do que as 
mais antigas tradições religiosas. 

Cantos paralelos significam cantos 
simultâneos. A multiplicidade dos cantos 
expressaria a dimensão "vocal" como ele¬ 
mento estruturante e estrutural, presen¬ 
te desde o manifesto da poesia concreta 
por meio da vocação do "voco", e ainda se 
apresenta como um modelo a ser segui¬ 
do atentamente no "céu" que Haroldo de 
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Campos procurou construir. Assim, a poe¬ 
sia, a crítica e a tradução seriam os ele¬ 
mentos constitutivos de um coral abaixo 
do céu ou "quase céu" 6 que foi inventado 
pelo poeta para dar conta de uma "teo- 
fania de signos". 7 Dada a quantidade de 
vozes, não se trata de uma representação 
do céu fixada pela escrita, pois fundamen¬ 
tando-se em uma dimensão expressiva 
da voz, até mesmo a escrita de Haroldo 
de Campos pode ser repensada a par¬ 
tir de uma impossibilidade da unidade e 
da representação. Talvez a dimensão do 
fragmento e a perspectiva sincrônica da 
história que pode ser encontrada em sua 
obra sejam dois aspectos que tornem evi¬ 
dente a impossibilidade ou a dificuldade 
de apresentar claramente uma unidade 
do céu. Esse aspecto, oriundo da paródia, 
desdobra-se na perspectiva sincrônica for¬ 
mando uma hipótese de leitura da obra de 
Haroldo de Campos. 

2. Paródia ad infinitum 

Se o texto literário da modernidade constrói- 
se no exercício pleno de sua ambiguidade 
estrutural, como coro de falas e contrastes, 
ele explicitamente assimila o procedimento 
formal típico da práxis paródica. 

Ângela Dias, Pedro Lyra 8 

A dimensão sígnica do céu em 
Haroldo de Campos possivelmente teria 
uma dimensão prática: ela seria um modo 
de articular as atividades de criação poé¬ 
tica, de tradução e de crítica em termos 
de uma semiose infinita onde, por exem¬ 
plo, "a tradução de poesia é um problema 
teórico-prático ou uma práxis-teórica: só 
fazendo é que você pode meditar sobre 
o fazer". 9 Para retornarmos à cena da es¬ 
treia do autor que não é a cena da origem, 
talvez seja determinante o fato de que o 


poeta tenha explorado a marca vinda do 
teatro ibérico medieval, 10 um auto - para 
o Auto do possesso - que aparentemente 
contrastaria com o possesso e com suas 
representações em textos teatrais, em ro¬ 
mances e em histórias populares, marca 
que, aliás, não estaria distante de um títu¬ 
lo paródico por excelência: Deus e o Diabo 
no Fausto de Goethe, de 1981. A paródia, 
nesse sentido, seria ainda uma "rima" de 
distintas culturas e tradições capaz de 
"ampliar e renovar a sensibilidade", 11 a 
partir do exemplo citado em que Glauber 
rimaria culturalmente com Goethe. 

Haroldo de Campos fez valer os 
direitos paródicos da literatura naquilo que 
ele chamou de "movimento plagiotrópico 
da literatura" (também no sentido etimo¬ 
lógico, do grego plágios), derivação por 
ramificação "oblíqua", como em botânica 
se diz do esgalhar de certas plantas". 12 
Esse aspecto revela o movimento do to¬ 
pos literário de maneira morfológica, pró¬ 
xima de Cario Ginzburg 13 em um primei¬ 
ro momento, mas que, depois, segue um 
caminho próprio sobretudo pelo exemplo 
concreto que Haroldo revela por meio de 
um "plágio" de Shakespeare presente no 
Fausto, de Goethe. 14 A dimensão paródi¬ 
ca e plagiotrópica modifica a nossa per¬ 
cepção de cânone, onde em um primeiro 
momento este tenderia sempre a estar lo¬ 
calizado acima de nossas cabeças ou das 
expectativas médias de uma obra. Mas a 
paródia modifica tal percepção. Por esse 
viés, explorar uma noção de paródia ce¬ 
leste em Haroldo de Campos situa o poeta 
como interpretante do céu e de seus múl¬ 
tiplos signos. 

Seja a partir do céu ( Signatia qua- 
si coelum, 1979), das estrelas ( Xadrez de 
estrelas, percurso textual - 1949-1974), 
do arco-íris 15 (O arco-íris branco, 1997), 
das galáxias (1984), de livros bíblicos 
transcriados ( Bere'shith, Qohélet, Éden), 


89 


Haroldo elaborou a paródia infinita, pro¬ 
liferando os "cantos paralelos" nos quais 
não seria possível calcular uma interrup¬ 
ção da passagem da corrente emotiva. 
Ele imaginou, porém, uma intercalação da 
mesma com as práticas de crítica e de tra¬ 
dução, ainda que a interrupção da corren¬ 
te emotiva seja uma marca incontornável 
da modernidade. 16 

Talvez seja necessário deslocar a 
paródia a cada momento em que ela é in¬ 
terrompida, conferindo-lhe assim um prin¬ 
cípio de incerteza. Como o próprio poeta, 
crítico e tradutor percebeu, tal corrente 
emotiva, se não pode ser controlada, é 
condutora de signos que mantêm o céu 
do autor impresso na página. Ou, ainda, 
talvez esta seria a forma que Haroldo de 
Campos teria encontrado para impedir a 
queda do céu para relacionar a sua prá¬ 
tica única, a de poeta, crítico e tradutor 
com aquela do xamã Davi Kopenawa em 
pacto com Bruce Albert em A queda do 
céu. 17 O céu não caiu para Haroldo ainda 
que se leia em Signantia quase coelum os 
versos "cai 0 / céu/ensafirado em seu/ plu- 
mar", 18 afinal, ele se manteve na página 
parodicamente suspenso. E uma das pri¬ 
meiras homenagens que o poeta recebeu 
veio de Leda Tenório da Motta com o livro 
Céu acima: para um tombeau de Haroldo 
de Campos, publicado em 2005. 19 Sem 
transportá-lo para a dimensão transcen¬ 
dente do céu, a proposta da paródia faz 
com que o céu de Haroldo permanecesse 
no campo literário, em toda a força mate¬ 
rial da literatura e na emergência da pági¬ 
na. O céu paródico 20 não cessa de produzir 
emoções estéticas para aqueles que ainda 
convivem com a produção do autor e, para 
circunscrevê-lo nesse âmbito, ao longo de 
uma vasta trajetória poética e intelectual, 
Haroldo recuperou nas formas literárias e 
na própria história uma "emoção estética" 
vinculada tanto a Walter Benjamin, 21 autor 


indispensável em sua biblioteca, quanto a 
Stéphane Mallarmé, 22 poeta de suma im¬ 
portância para a sua constelação, se qui¬ 
sermos restringir a corrente em dois polos. 

O céu aceso: paródia, canto e cânone 

Na verdade quanto eu do reino santo 
Guardado em minha mente ainda entesouro. 
Será matéria agora do meu canto. 23 

(...) 

Quando a roda a girar, que sempiternas, 
ó desejado, a si me trouxe preso, 
com o som que modulas e que alternas, 

tanto me apeteceu do céu, aceso 
pela chama do sol, que um lago extenso 
igual, nem chuva ou rio deixou represo. 

Da nova música e do brilho imenso 
a razão quis saber, e me mordeu 
no íntimo o desejo mais intenso. 24 

A paródia celeste busca manter 
uma "tradição viva" 25 ou aberta. 26 Essa tra¬ 
dição existe em parte pela busca no pas¬ 
sado e em parte pela invenção das formas 
poéticas, de modo que se produz "um ori¬ 
ginal autônomo par droit de conquête". 27 
Isso mostra que existe uma relação entre 
paródia, canto e cânone. Um cânone que 
é afetado a partir de traduções, da dispo¬ 
sição sincrônica da história e da posição 
geográfica do autor no Brasil, onde ele 
não apenas toma partido, como também é 
"desarraigado e cosmopolita", para se va¬ 
ler de expressões de Octavio Paz utilizadas 
pelo próprio Haroldo de Campos no ensaio 
sobre 0 poema pós-utópico. 28 Em meio à 
dimensão da tradição viva, é possível ima¬ 
ginar uma história - sincrônica - do céu 
na literatura no projeto de Haroldo, para 
situar a presença dos deuses na Ilíada até 
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o Lance de dados, de Mallarmé. No que 
concerne a tradução de Homero, convém 
mencionar as palavras de Olgária Matos: 
"Ao traduzir Homero, Haroldo de Campos 
propõe questões gregas ao mundo con¬ 
temporâneo e problemas contemporâneos 
ao mundo antigo - com o que se ampliam 
as identidades, bem como a compreensão 
do presente". 29 Além disso, o que o poeta 
nos revela é que existe uma quantidade 
definida de representações do céu na li¬ 
teratura canônica. Ler os traços e indícios 
desse céu através da obra de Haroldo nos 
permite indicar, por exemplo, que o seu 
céu não equivale ao paraíso de Dante. Ele 
também se difere do céu de Goethe, com 
as suas observações meteorológicas ou 
com a colaboração do escritor alemão para 
uma taxonomia das nuvens que observa 
o céu associando esse ato com um pra¬ 
zer ligado à terra: "uma observação assim 
atenta e permanente do céu associa-se 
também ao prazer com o estado de coi¬ 
sas na terra", 30 escreve Goethe em O jogo 
das nuvens. Por mais que encontremos 
diversos pormenores do mundo medieval 
na poesia e nas analises de Haroldo, ele 
não prolonga as representações de um 
céu alegórico, pelo menos aquelas que an¬ 
tecedem Galileu ou o céu sob o qual es¬ 
tava Dante. 31 Esse aspecto terá um des¬ 
dobramento específico com A máquina do 
mundo repensada (2000), onde Dante, 
Camões e Drummond serão postos à pro¬ 
va do céu em termos de um discurso cien¬ 
tífico considerando a lei da gravitação de 
Einstein. Assim, para Haroldo, olhar para 
o céu também significa ler um "fólio mul- 
tidobrável": "O espaço-tempo é concebido 
como um fólio multidobrável, inserido em 
tantas dimensões quantas sejam as no¬ 
vas vias que encontre para torcer-se em 
torno delas. Seu inventário não se exaure 
até que acrescente, às quatro, outras seis, 
num total de 10 dimensões". 32 


Na condição de leitor de Haroldo 
de Campos, ao retornar para as obras li¬ 
terárias, a dimensão paródica termina por 
ser prospectiva e, a partir da relação entre 
Borges e Dante, a prática paródica pode 
ser identificada na própria Comédia: 33 

Mas acontece que é muito estranha 
esta passagem do Paraíso Terrestre 
até o fim do Purgatório. É um curioso 
momento de "carnavalização" da 
Comédia, da presença da Idade Média 
com todas as suas gárgulas, seu 
grotesco, seu elemento carnavalesco, 
já estudado por Bakhtin. Daí extrai 
Borges sua carnavalização da 
imagem da Beatriz. A procissão 
tem um desenvolvimento de tipo 
pesadelar, continua em cenas oníricas, 
extremamente grotescas, e com um 
sabor gótico horripilante, que marcam 
de estranheza o momento da ascensão 
de Dante do Paraíso Terrestre para o 
Paraíso propriamente dito. 34 

Existe a percepção de uma "pro- 
toparódia" em Dante, observação que foi 
desenvolvida por Haroldo enquanto ele, 
concomitantemente, lia Borges e tradu¬ 
zia o Paraíso. A partir da leitura moder¬ 
na de Eliot, na qual é difícil aceitar que 
tais "estados de beatitude" encontrados 
no Paraíso "sejam materiais para grande 
poesia", Haroldo envereda para uma abs¬ 
tração concreta: 

Desse ângulo, para mim, o Paradiso 
pode ser visto como um verdadeiro 
poema abstrato (na acepção em que 
um moderno crítico de arte poderia 
falar em "construtivismo abstrato'', 
para definir certas tendências em 
operação e evolução desde Maliévitch 
e Kandinski até as manifestações mais 
recentes da arte op). Um poema em 
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que aqueles 'sujets d'immagination 
pure et complexe ou intelecf, que 
moveram também o último Mallarmé, 
o do Coup de Dés, e que Mallarmé 
porfiava por não excluir da poesia, já 
estavam de certo modo tematizados 
com antecipação de vários séculos. O 
olho de Dante, aqui, é o de um artista 
óptico, cinético, apto a divisar a luz 
na luz, o íris no íris, o fogo no fulgor: 
espécies luminosas, "distinções em 
claridade". 35 

A pluralidade de estratos de tem¬ 
po na qual Haroldo de Campos situa o 
Paradiso produz uma visão retrospectiva 
do futuro. O poeta tem a consciência da 
história a partir de uma condição literária 
e celeste. O céu em paródia é uma análise 
que tem um risco do anacronismo para o 
vasto corpus de poesia, crítica e tradução 
de Haroldo de Campos, o que na pers¬ 
pectiva de Nicole Louraux e de Georges 
Didi-Huberman seria um modo de mudar 
a concepção de que se manipula o tempo 
histórico de modo equivocado. No entan¬ 
to, havendo nesta dimensão paródica uma 
prática anacrônica, talvez exista uma res¬ 
sonância com o que ambos propõem, ain¬ 
da que com formulações distintas, de que 
o anacronismo nos convida a observar as 
repetições e os sintomas. 36 Foi através das 
repetições dos signos celestes na obra de 
Haroldo de Campos que se chegou à no¬ 
ção do céu em paródia. Em outra perspec¬ 
tiva, talvez até mais diacrônica, Reinhart 
Koselleck, em Le futur passé, contribui 
para uma semântica histórica da experi¬ 
ência. Tal aspecto põe em evidência o va¬ 
lor das assimetrias a partir de numerosos 
conceitos assimétricos da história, orga¬ 
nizados em exemplos tais como gregos 
e bárbaros, cristãos e pagãos e até mes¬ 
mo humano e não-humano. 37 Afrontando 
as formas poéticas pela criação, crítica e 


transcriação, Haroldo de Campos reflete 
sobre a sua prática, englobando as pers¬ 
pectivas mencionadas: 

Na tipologia cultural de Iúri Lotman, 
a idade média oferece o modelo de 
cultura a dominante paradigmática 
("fechada"): no topo da hierarquia 
semiótica, o "texto pleno", dotado 
do mais alto coeficiente de verdade, 
redutível a uma única oposição 
significativa, onipresente. "Todo o 
conjunto das oposições semânticas 
particulares tendia a reduzir-se em 
antíteses culturais fundamentais (céu- 
terra, eterno-temporal, salvação- 
ruína, bem-pecado, etc), as quais, 
por seu turno, dava lugar a séries 
semânticas que num nível abstrato 
se reduziam a uma única oposição 
semântica fundamental de cultura." 38 

Em uma perspectiva histórica e 
literária, poderíamos nos perguntar até 
que ponto Haroldo de Campos tentou se- 
cularizar o céu, torná-lo mais horizontal 
na perspectiva da multiplicação dos sig¬ 
nos, justamente para mantê-lo aceso, de 
Dante a Malevitch ou ainda ao Hagoromo 
de Zeami, onde, na peça do teatro Nô, 
traduzida por ele, existe "o céu do céu". 39 
Nessa perspectiva, a "assimetria" históri¬ 
ca em Haroldo de Campos seria métrica, 
medida pelo canto. Um canto provavel¬ 
mente com torções ( tournures) enuncia¬ 
tivas e performativas que produzem uma 
perspectiva para as "formantes" de galá¬ 
xias (1963 - 1976), dado que este poema 
não deixa de produzir e reproduzir uma 
dimensão trágica das formas históricas e 
literárias. 

Claude Calame, em La tragédie 
chorale, aborda o aspecto do coro na pers¬ 
pectiva do enlaçamento, onde este servi¬ 
ria para encantar tanto aquele que está 
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em cena quanto os espectadores. O canto 
representa o fio que tece o tecido social, 
atingindo, portanto, uma eficácia, ora po- 
sicionando-se no lugar de um espectador 
ideal, ora convidando as pessoas no es¬ 
paço público para a ação. 40 A dimensão do 
canto viria da Comédia e de Vita Nuova 41 
que, segundo Haroldo de Campos, "é uma 
biografia ficcional extremamente híbrida 
e inusitada que não é romance, que não 
é metalinguagem, que não é poema". 42 
Na época do lançamento de Signantia: 
quasi coelum, Haroldo de Campos havia 
dedicado um ensaio à escritura mefisto¬ 
félica, tendo por ponto de partida a di¬ 
mensão paródica de Mon Faust, de Paul 
Valéry. Da citação inicial feita por Haroldo 
de Campos, destaca-se o final: "En som- 
me, le style... c'est le diable". 43 E, por fim, 
o cânone, visto dessa perspectiva, talvez 
emergisse da força resultante entre o céu 
aceso e a dimensão babélica ou pós-ba- 
bélica do mundo, algo que se justificaria 
no projeto da transcriação. 

3. Breve conclusão - O trans 
da tradução, o mundo pós- 
babélico de Haroldo de Campos 

E eles disseram § vamos § 
Construamos para nós uma cidade § e uma torre § 
E seu topo no céu § e façamos para nós § um nome §§§ 
Ao inverso § seremos dispersos sobre a face de toda 

a terra. 

Haroldo de Campos, Bere'Shith/Gênese, ll,l-9 44 

Daquela estrela à outra 
A noite a noite se encarcera 
Em turbinosa vazia desmesura. 

Daquela solidão de estrela 

Àquela solidão de estrela. 

Giuseppí Ungaretti, "Últimos coros para a terra 

prometida" 45 


Olgária Matos havia observa¬ 
do que a perspectiva da tradução em 
Haroldo de Campos difere daquela de 
Walter Benjamin, embora Haroldo de 
Campos tenha sido um leitor muito aten¬ 
to do filósofo alemão. 46 Pelo menos em 
dois momentos de Origem do drama trá¬ 
gico alemão [Ursprung des deutschen 
Trauerspiels ] - título que Haroldo de 
Campos traduziu muito bem por Origem 
do auto fúnebre barroco alemão, pois tem 
que ver com a sua "origem" - a dimensão 
entre palavra e escrita entra em tensão. 
O primeiro seria a tensão entre palavra e 
escrita, esse seria o primeiro ponto. De 
acordo com Benjamin: "É incomensurável 
a tensão entre palavra e escrita no barro¬ 
co. A palavra, pode dizer-se, é o êxtase 
da criatura, desnudamento, desmesura, 
impotência diante de Deus; a escrita é 
o seu recolhimento, dignidade, superio¬ 
ridade, omnipotência sobre as coisas do 
mundo". 47 Mesmo que Benjamin esteja 
tratando da relação entre alegoria e dra¬ 
ma trágico, pode-se entender que, para 
Haroldo de Campos, esses polos não po¬ 
deriam ficar separados e talvez dispor o 
céu em uma paródia infinita pudesse não 
mais escravizar "as coisas nos labirintos 
excêntricos da significação". 48 O segun¬ 
do que se pode identificar antecede esse 
momento, quando Walter Benjamin cita 
Jacob Bõhme: 49 

Tudo o que se diz, escreve ou ensina 
sobre Deus, sem conhecimento da 
assinatura, é mudo e sem sentido, 
pois vem apenas de uma ilusão 
histórica, de uma outra boca, na 
qual o espírito, sem conhecimento, 
é mudo: mas quando o espírito lhe 
revela a assinatura, ele entende o 
que diz a boca do outro, e entende 
também como o espírito se revelou no 
som através da voz. 50 
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Diferentemente da língua adâmi- 
ca, una, a compreensão cosmopoética de 
Haroldo de Campos talvez fosse um en¬ 
tusiasmo da condição horizontal do mun¬ 
do babélico - ou, para parodiar Haroldo 
de Campos, o céu no horizonte do pro¬ 
vável em plena propagação das vozes e 
não apenas da voz de tal espírito -, para 
ressaltar, em literatura, "a balbúrdia dos 
particularismos", 51 em suas palavras ou, 
ainda, da dispersão "sobre a face de toda 
a terra", tal como ele traduziu o versícu¬ 
lo do Gênese (11, 4), o que produz uma 
abertura para o sincretismo das culturas, 
impossibilitando a noção de que existe 
uma cultura conclusa ou um cânone fixado 
em sua verdade. Sem dúvida isso teria um 
efeito sobre a clareza da assinatura das 
coisas. 52 No texto dedicado a Benjamin, 
Haroldo retorna à perda da língua única, 
resultado da expulsão do homem do pa¬ 
raíso: "Assim, 'o verdadeiro pecado origi¬ 
nal [ Sündenfall ] do espírito linguístico' e, 
consequentemente, 'a ruína' [der Verfall ] 
desse 'bem-aventurado espírito linguísti¬ 
co adâmico' manifesta-se, 'à maneira de 
uma paródia', na palavra 'exteriormente 
comunicativa"'. 53 Nessa perspectiva, tal¬ 
vez a citação nos informe que a paródia 
é capaz de absorver formas históricas, 
além de conter a dimensão prática de 
memorizá-las ou de transportá-las de um 
contexto literário a outro. 54 No mesmo en¬ 
saio, Haroldo busca converter a "metafísi¬ 
ca benjaminiana" identificada por ele em 
uma "física jakobsoniana", procedimento 
segundo o qual "basta repensar em termos 
laicos a 'língua pura' como o 'lugar semi¬ 
ótico' - o espaço operatório - da 'trans¬ 
posição criativa' ( Umdichtung , 'transpoe- 
tização' para W. Benjamin; 'transcriação', 
na terminologia que venho propondo)". 55 
Observa que babel é uma "designação que 
procede do mesmo verbo (...) que signi¬ 
fica misturar". 56 Assim, sob a perspectiva 


da mistura a partir de Haroldo, a tradu¬ 
ção seria uma das atividades práticas do 
sincretismo. Segundo Olgária Matos: "O 
conceito de sincretismo - que migrou do 
campo conceituai para o religioso - é um 
outro logos que atesta a crise das acultu¬ 
rações violentas e corsárias, com lógicas 
'ilegítimas' e 'sem coerência', transitando 
em assimetrias, contagiando significações 
permanentes, desviando-se de universa- 
lismos intolerantes, indigenizando-se em 
mutações culturais". 57 

Em meio aos hibridismos e mis¬ 
turas sob os céus, a paródia talvez pela 
coerência com sua etimologia grega seja 
uma prática da métis dos gregos, algo que 
não pode ser identificado diretamente com 
a malandragem ou com a arte de enganar, 
mas justamente com aquilo que Marcei 
Detienne e Jean-Pierre Vernant se esfor¬ 
çaram para interpretar do helenismo: 

a métis é bem uma forma de 
inteligência e de pensamento, um modo 
de conhecer; ela implica um conjunto 
complexo, mas bem coerente, de 
atitudes mentais, de comportamentos 
intelectuais que combinam o faro, a 
sagacidade, a previsão, a leveza de 
espírito, o estratagema, a desenvoltura, 
a atenção vigilante, o sentido da 
oportunidade, as habilidades diversas, 
uma experiência longamente adquirida; 
ela se aplica às realidades fugidias, 
em movimento, desconcertantes e 
ambíguas que não se prestam a uma 
medida precisa, nem a um cálculo 
exato, nem ao pensamento rigoroso. 58 

Talvez a diferença do uso da pa¬ 
ródia celeste em Haroldo de Campos es¬ 
tivesse no fato que diverge da última 
frase, pois o poeta, crítico e tradutor pos¬ 
suía um pensamento rigoroso e com isto 
tentou multiplicar o coro de contentes e 
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descontentes que vivem sob o céu. O céu 
como um conjunto de signos literários e 
não-transcendental emergem a circulação 
- murmúrio, balbúrdia, passagens, en¬ 
fim, toda a dimensão "trans" da criação: 
trânsito, transporte e transposição assim 
como transcontinental, transdisciplinar e 
sobretudo transmissão. Haroldo escolheu 
o céu como um espaço da projeção infini¬ 
ta dos signos porque, talvez pela paródia, 
pudéssemos sentir uma condição comum 
a todos aqueles que se valem da lingua¬ 
gem sob o céu: a condição do desamparo. 
Um desamparo que, no entanto, deveria 
alimentar para a horizontalidade do mun¬ 
do que, ao mesmo tempo, nos estimula à 
elaboração de particularismos e impediria 
o que se convencionou chamar, a partir de 
Albert e Kopenawa, de "a queda do céu". 
Isso resta como tema para outro ensaio. 
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NOTAS 

1 Sérgio Milliet, "Auto do possesso". Estado de São Paulo, 
São Paulo, 25 de março de 1950. 

2 Fausto Cunha. "Poesia e mimetismo no Auto do possesso", 
Correio da Manhã, Rio de Janeiro, 27 de maio de 1950. 

3 O prefácio de Andréa Lombardi para Pedra e luz na 

poesia de Dante situa a relação de Haroldo de Campos 
com a tradução entre Deus e o Diabo e a dimensão 
cultural da "transcriação" a partir de dois momentos de 
uma profanação (secularizada): o primeiro é liberação da 
linguagem pura que o original vela e a segunda consiste 
na própria operação dantesca da vulgarização da língua 
em poesia: 1. "Haroldo vê a tradução como superposição 
de extratos intertextuais, percorrendo um caminho que é 
duplo: o da prática e o da reflexão sobre a sua própria 
prática: tradução-criação, tradução-hermenêutica, 

tradução-visão existencial-poética, tradução-desleitura, 
em busca de um arqui- texto em língua adamítica, que 
pode ser entendida (em Benjamin e em Haroldo) como 
eufemismo, entre a antinomia e a revelação. "A operação 
tradutora... tende, no limite, ao escopo daquela descrita 
por Benjamin: liberar, na língua da tradução, a linguagem 
pura que o original vela, e em relação à qual o sentido 
comunicativo ( Bedeutung ) é apenas uma referência 
tangencial". O mistério da genealógica da poesia (e da 
tradução é oculto, com o efeito de libertar-se de sua própria 
genealogia." 2. "A vulgarização, a tradução-transferência do 
latim culto para o vulgar se afirma, portanto, como paixão 
enciumada. Esse vínculo entre tradução e paixão remete 
ao conceito freudiano de transferência - Übertragung, 
em alemão, que é sinônimo de tradução, Übersetzung -, 
pois, como aqui afirma Haroldo: "Tudo isto o tradutor tem 
que transcriar, excedendo os lindes de sua língua... Até 
que o desatine e desapodere aquela última húbris (culpa 
luciferina, transgressão semiológica?), que é transformar o 
original na tradução de sua tradução..." Andréa Lombardi, 
"Transhumanar, transcriar". Haroldo de Campos, Pedra e 
luz na poesia de Dante, Rio de Janeiro, Imago, 1998, p. 
15, 17. Ao que Haroldo de Campos escreve, a propósito 
das traduções de rime petrose, a preocupação de ser um 


"tradutor preocupado em ser mais fiel à invenção como 
algo vivo do que ao dogma do significado literal, tantas 
vezes esterilizante". Idem, ibidem, p. 24. 

4 Haroldo de Campos, "A escritura mefistofélica: paródia 
e carnavalização no Fausto de Goethe", Tempo brasileiro - 
Sobre a paródia, n. 62, julho-setembro, 1980, p. 129. 

5 Idem, ibidem. 

6 Haroldo de Campos, Signantia quasi coelum. Signância 
quase céu, São Paulo, Perspectiva, 1979. 

7 Idem, ibidem, p. 30. 

8 Ângela Dias, Pedro Lyra, "Paródia: Introdução", Tempo 
brasileiro - Sobre a paródia, op. cit., p. 129-30. 

9 Haroldo de Campos, Depoimentos de oficina, São 
Paulo, Unimarco, 2002, p. 81. 

10 Sob essa perspectiva, a dimensão crítica da obra de 
Haroldo de Campos, em seu estudo sobre o sequestro 
do Barroco, encontra uma ressonância que foi expressa 
assim pelo autor: "Nossa literatura, de fato, emergiu - ex- 
surgiu - sob o signo do multilinguismo, do sincretismo, 
da transculturação. Antes mesmo de seu "salto" adulto, 
amadurecido, no palcocêntrico barroco, ainda numa 
espécie de bastidor "pré-lúdico" - o tardo-medievalismo 
quinhentista, de matiz gil-vicentino -, já se confrontava 
com a "outridade" da condição ameríndia, por meio do 
gesto escriturai polilingue do Pe. José de Anchieta (1534- 
1587), jesuíta canário de Tenerife, expressando-se em 
espanhol, português e latim, e ainda em tupi (língua 
de que o padre poliglota fez uma Arte da gramática em 
1595, há quatro séculos, portanto). Haroldo de Campos, 
"De Babel a Pentecostes: uma utopia concreta", in Regina 
Fabbrini, Sérgio Lopes Oliveira (Org.), Série Linguagem, n. 
3. São Paulo, Lovise, 1999, p. 22. 

11 Haroldo de Campos, "Ficção como fundação", 
Metalinguagem & outras metas, São Paulo, Perspectiva, 

2010. p. 281. 

12 Haroldo de Campos, "A escritura mefistofélica: paródia 
e carnavalização no Fausto de Goethe", idem, ibidem, p. 
129-30. 

13 "As conexões históricas conhecidas não podiam me 
guiar, pois aqueles mitos e crenças (independentemente 
da data em que apareciam para a documentação) podiam 
remontar a um passado muito mais antigo. Eu usava a 
morfologia como uma sonda, para perscrutar uma camada 
inacessível aos instrumentos usuais do conhecimento 
histórico." Cario Ginzburg, Mitos, emblemas, sinais - 
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Morfologia e História, São Paulo, Companhia das Letras, 
1989, p. 13. 

14 A citação de Haroldo de Campos é esta: "Então meu 
Mefistófeles entoa uma canção de Shakespeare? E por 
que não poderia fazê-lo? Por que eu me deveria dar ao 
trabalho de encontrar algo próprio, quando a canção 
de Shakespeare cabia à maravilha e dizia exatamente 
aquilo que era preciso? (a Eckermann em 18/1/1825)". 
Haroldo de Campos, "A escritura mefistofélica: paródia e 
carnavalização no Fausto de Goethe", op. cit., p. 130. 

15 O título O arco-íris branco é uma menção direta a 
Goethe. O livro contém ainda quatro ensaios sobre o poeta 
alemão, "O arco-íris branco de Goethe", "Da atualidade de 
Goethe", "Questões fáusticas", "Problemas de tradução no 
Fausto de Goethe". Haroldo de Campos, O arco-íris branco, 
Rio de Janeiro, Imago, 1997. 

16 Quando se usa o termo "modernidade", deve-se 
enfatizar a própria leitura de Haroldo de Campos: "A 
expressão 'modernidade' é ambígua. Ela tanto pode ser 
tomada de um ponto de vista diacrônico, historiográfico- 
evolutivo, como de uma perspectiva sincrônica: aquela 
que corresponde a uma poética situada, necessariamente 
engajada no fazer de uma determinada época, e que 
constitui o seu presente em função de uma certa 'escolha' 
ou construção do passado". Haroldo de Campos, "Poesia 
e Modernidade: da Morte da arte à constelação. O poema 
pós-utópico", O arco-íris branco, Rio de Janeiro, Imago, 
1998, p. 243. 

17 A dimensão física do céu em queda aparece, por 
exemplo, no seguinte trecho do relato de Kopenawa: "Virei 
fantasma e a febre me queimava por toda parte. Comecei 
a ver em sonho o peito do céu desabando sobre a terra. 
Os xamãs de nossa casa trabalhavam freneticamente para 
segurá-lo. O céu balançava com o estrondo e continuava 
rachando e se desmanchando de ponta a ponta. Pedaços 
enormes se soltavam com estalos ensurdecedores. 
Depois caíam devagar sobre mim, brilhando num clarão 
ofuscante. Todos os moradores de nossa casa choravam e 
até os xamãs gritavam de medo. Eu tinha certeza de que o 
céu estava desabando sobre a floresta e iria esmagar todos 
os humanos. Comecei também a berrar de pavor. Mas, de 
repente, voltei a mim. Então, mais calmo, exclamei em voz 
alta: "Que pavor! Acabo de ver o céu quebrando e caindo 
sobre nós!". Fiquei de fato muito doente naquela epidemia! 
Apesar disso, no final consegui escapar da morte." Davi 


Kopenawa, Bruce Albert, A queda do céu, São Paulo, 
Companhia das Letras, 2015, p. 266. 

18 Haroldo de Campos, Signantia quasi coelum. Signância 
quase céu, São Paulo, Perspectiva, 1979, p. 98. 

19 Leda Tenório da Motta (Org.), Céu acima: para um 
'tombeau' de Haroldo de Campos, São Paulo, Perspectiva, 
2005, p. 132. 

20 Uma das hipóteses que merece um desenvolvimento à 
parte é a distinção entre o céu de Haroldo de Campos e o 
paraíso de Jorge Luis Borges, justamente porque a noção 
de biblioteca não seria um ponto em comum entre ambos 
os autores. 

21 Walter Benjamin, Documentos de cultura, documentos 
de barbárie, Seleção e apresentação Willi Bolle, São Paulo, 
Cultrix/Edusp, 1986. 

22 "É assim que, colocando-me num ângulo de visada 
próximo ao de Octavio Paz, tentarei definir as relações 
entre poesia e modernidade através de um corte sincrônico 
ainda mais delimitado enquanto lapso temporal. (...) O 
poema onde isto ocorre, onde essa poética encontra o 
seu ponto radioso de atualização, todos conhecemos: Un 
coup de Dés, de Mallarmé, estampado em 1897 na revista 
Cosmopolis. Haroldo de Campos, "Poesia e Modernidade: 
da Morte da arte à constelação. O poema pós-utópico", op. 
cit., p. 252-3. 

23 "Veramente quant'io dei regno santo/ nella mia mente 
potei far tesoro,/ sarà ora matera dei mio canto", Haroldo de 
Campos, Pedra e luz na poesia de Dante, op. cit., p. 84-5. 

24 "Quando la rota che tu sempiterni/ desiderato, a sé 
mi fece atteso/con 1'armonia che temperi e discerni,// 
parvemi tanto allor dei cielo acceso/ delia fiamma 
dei sol, che pioggia o fiume/ lago non fece mai tanto 
disteso.// La novità dei suono e'l grande lume/ di lor 
cagion m'accesero un disio/mai non sentito di cotanto 
acume." Idem, ibidem, p. 90-1. 

25 Haroldo de Campos, "Poesia e Modernidade: da Morte 
da arte à constelação. O poema pós-utópico", op. cit., p. 
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CRHC: Qual o impacto da obra do 
Haroldo no seu próprio trabalho. Lúcio? 

Lúcio: Acho que total. Bom, primeiro tem 
um livro específico, que para mim é muito 
importante. Até apresentei aqui, na Casa 
das Rosas, num dos eventos Hora H, um 
trabalho - uma performance - em tor¬ 
no desse livro: "A Arte no Horizonte do 
Provável". Este foi um livro que eu comprei 
quando eu ainda estava na faculdade - em 
1980, eu acho - e foi como aquelas coisas 
que você compra e não lê imediatamen¬ 
te - acho que na época não me desper¬ 
tou. Eu tinha interesse por coisas experi¬ 
mentais, mas atirava para todos os lados. 
Tinha tido contato com a poesia concreta 
com 16 ou 17 anos. Morava em Petrópolis, 
no Rio, e a Editora Vozes fica lá; eles 
editavam a Revista de Cultura Vozes e o 
Moacir Cirne fez um número especial so¬ 
bre o Concretismo, como fez sobre outras 
tendências experimentais... 

CRHC: ...sobre o Poema/Processo... 

Lúcio: ...Poema/Processo. E aí, não sei por 
que, vi essa publicação na Igreja Sagrado 
Coração de Jesus e enchi o saco dos meus 
pais pra comprar. Ganhei isto dos meus 
pais, mas também não foi uma coisa que 
consumi imediatamente. Teve um amigo 
meu que ia lançar um livro - desses fei¬ 
tos em casa, poesia marginal, sei lá - que 
me falou: "eu quero que você vá lá fazer 
uma palestra". Eu comecei um livro de 
poemas muito confessionais - eu tinha 16 
anos - e quando chegou o final do ano já 
estava fazendo poesia concreta. A gente 
discutia muito e eu falava pra ele: "você 
tem que fazer poesia concreta" (eu não 
sabia de nada; achava que era o que todo 
mundo deveria fazer naquele momento). 
Isto era em 76 - outra época. Ele foi lan¬ 
çar esse livro em Petrópolis e me chamou 
pra fazer a palestra; foi aí, então, que 
eu peguei a revista Vozes, comecei a ler, 


estudar, fiz umas reproduções em xerox 
dos poemas e fiz a palestra sobre poesia 
concreta. Isto ficou como uma das coisas 
que me interessavam e foi cruzando com 
outras. Na época da faculdade, em meio 
a fazer recitais de poesia (eu já fazia al¬ 
guma performance sem saber que era), 
topei com esse livro [A Arte no Horizonte 
do Provável], mas não prestei atenção e 
deixei emprestado com um amigo meu. 
Um dia ele me disse: "você viu isto que 
está aqui?". Eu disse: "não, não prestei 
atenção". Ele leu a tradução que o Haroldo 
tinha feiro pro poema do Kandinski - o 
"Brancórnio" - e eu falei: "Caramba! Que 
é que é isso! Isso é possível? Dá pra fa¬ 
zer isso?". Aí eu fiquei alucinado e peguei 
o livro de volta, comecei a ler e devorei. 
Isto coincidiu com minha vontade de vir 
pra São Paulo. Pra você ter uma ideia, a 
gente comprava a Folha de São Paulo, lá 
no Rio, para poder se informar. Ainda era 
uma época em que, por exemplo, os ir¬ 
mãos Campos escreviam na Folha. Havia, 
inclusive, pessoas que não eram da área 
de poesia mas que trafegavam/trafica¬ 
vam essas coisas. Você tinha até críticos 
de música - como o Pepe Escobar - que 
às vezes fazia referências que passavam 
pelo paideuma da poesia concreta, ...ou 
um Nicolau Sevcenko. Essas coisas esta¬ 
vam todas... Eu me lembro inclusive que 
um dia, conversando com um pessoal fre¬ 
quentador da noite de São Paulo e alguém 
disse: "Ah, outro dia vi o Décio Pignatari lá 
no Rose Bom Bom" - o Décio costumava ir 
ao Rose Bom Bom. Eu dizia assim: "Nossa, 
esses caras são sensacionais; eles vão até 
no que hoje a gente chamaria de 'balada' 
e, ao mesmo tempo, fazem uma coisa su- 
per-avançada". Isto é uma coisa que já de 
cara eu percebia nos poetas que fizeram 
a poesia concreta, que era essa especial 
capacidade e sensibilidade para as coisas 
que estavam acontecendo no momento. 
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...Porque o costumeiro - eu fiz Letras e 
percebia isso - as pessoas que vinham da 
área de Letras eram pessoas que viviam 
num mundo desconectado do contempo¬ 
râneo. Me davam sempre a impressão 
de viver de glórias passadas. E Haroldo, 
que era um homem já idoso quando eu o 
conheci, me parecia um homem absoluta¬ 
mente jovial. 
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